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RESUMO
SÁ, Raquel Mello Salimeno. O ensino de arte pós-moderno na arte de Daniel 
Francisco de Souza. 2016. 230 f. Tese (Doutorado em História) — Programa 
de Pós-graduação em História, Universidade Federal de Uberlândia.





riências educativas representativas de um processo de transição no ensino de 
arte: do moderno ao pós-moderno. Valendo-me de minhas experiências como 
educadora e da prática poética na arte visual do artista Daniel Francisco de 
Souza, proponho um diálogo com sua arte e com uma série de narrativas vi-
suais do artista/estudante produzidas durante o período de sua formação e re-
centemente. Tais narrativas visuais foram tomadas como fontes de pesquisa e 
como objeto de estudo. Foram criadas numa cultura rural em diálogo com o en-
sino formal de arte em duas fases: 1992–6 — quando ele cursou o nível funda-
mental na Escola Municipal Olhos D’água, situada no meio rural do município 
de Uberlândia, MG; e 2008–10 — quando Daniel cursou a graduação em Artes 
Visuais da Universidade Federal de Uberlândia. Analiso processos históricos 
relacionados com a arte e seu ensino, desde o início do século XVI aos tempos 
atuais, para perceber os resíduos existentes nas experiências poéticas dos alu-
nos. Relaciono as políticas públicas em educação no Brasil com as experiências 
vividas na escola Olhos D’água. Procuro demonstrar em que medida nossas 
práticas educativas desencadearam experiências — das comuns às intensas — 
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tar a obra do artista Daniel Francisco já adulto por diferentes enfoques. Numa 
leitura poética, em primeiro lugar, enfatizo o material e o simbólico na sua 
arte. Num segundo enfoque, abordo seu trabalho por meio do entrelaçamento 
das experiências de três personagens que em espaços/tempos diferentes parti-
ciparam de sua feitura: o artista/camponês, o artista/professor e a professora/




artista entendida como conteúdo histórico decantado. Num terceiro momento, 





tes em seu trabalho. Concluo que artista e pesquisadora apresentam traços do 
maverick: ambos são catadores; suas produções revelam uma aproximação do 
trabalho com sucata na arte e na academia; mesmo que momentaneamente, vi-
vem asilados no aconchego das fronteiras; ou nas bordas, de onde se vê melhor 
o centro. É nesses espaços que certas estruturas e certos códigos normativos, 
ao entrarem em coalizão, fragmentam as estratégias pré-estabelecidas, esti-





SA, Raquel Mello Salimeno. Postmodern art education in the art of Daniel 
Francisco de Souza. 2016. 230 f. Thesis (Doctorate in History) — History Post-
graduate Program, Federal University of Uberlândia.
This thesis presents a research that links cultural history and visual 
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educational experience in the transition of art teaching from the modern to the 
postmodern. By taking into account my experiences as an educator and the 
poetic practice in Daniel Francisco de Souza’s visual art, I propose a dialogue 
with his art and a series of visual narratives this artist/student produced at 
the time of his education and recently. Such visual narratives were taken as 
research source and research subject. They were created in a rural setting in 
dialogue with formal art teaching in two phases: 1992–6, when Daniel Fran-
cisco attended elementary school in the rural area of Uberlândia, MG; and 
2008–10, when he attended Visual Arts graduation at Federal University of 
Uberlândia city. I analyze historical processes related to art and teaching, from 
the early sixteenth century to the present times, to realize residues in students’ 
poetic experiences. I relate Brazilian educational public policies with experi-
ences in that rural school. I try to show the extent to which our educational 
practices triggered experiences — from ones common to intense ones — and 




culture. I make an effort to show Daniel Francisco’s work as an adult by tak-
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the material and the symbolic in his art. In a second look, I approach his work 
through the intertwining experiences of three characters from different times 
and places that participated in the making of his art: the artist farmer, the 
artist teacher and the teacher researcher. I assume the existence of a mutual 
cultural incompleteness in these three characters; which means that parts of 
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of the artist’ work as a historical content decanted. Thirdly, I demonstrate how 
the artist sees his place as a key re ference to his poetic creation. His work does 
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in distinguishing the archaic residual, I identify emerging issues in his work. 
I conclude that the artist — Daniel Francisco — and the researcher — myself 
— present maverick features: both are scavengers; their productions approach 
the working with scraps in art and in the academy; even momentarily, they 
live in exile in the warmth of the borders or the edges, from where one sees the 
center clearly. In these spaces, when certain structures and normative codes 
enter into coalition, they fragment pre-established strategies and stimulate 
the creation of survival tactics.
KEYWORDS: sociobiography, postmodern art education, rural poetic, border 
culture.
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1INTRODUÇÃO 
A pesquisa descrita nesta tese foi desenvolvida na linha de pesquisa “História e cultura” do programa de Pós-graduação em História da Universidade Federal de Uberlândia, MG, que abriga abordagens 
variadas. Como tal, cumpre o objetivo do programa de articular campos da 
cultura popular e erudita, das artes e das representações. Com efeito, minha 
aproximação dessa perspectiva ocorre, em especial, na proposição da linha de 
pesquisa de construir conhecimentos históricos que se valham de abordagens 
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-




sobre experiências educativas representativas de um processo de transição no 
ensino de arte — do moderno ao pós-moderno2-
pal Olhos D’água,3 situada no meio rural de Uberlândia, MG. 
Para tanto, valho-me das minhas experiências como educadora e da 






história contra o esquecimento e um olhar político. In: ______. Paisagens imaginárias. São Paulo: ed. USP, 
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em que criou Fauna do imaginário,7
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a nucleação de quatro escolas isoladas9 que ainda ministravam o ensino em 







professora de arte nessa escola.
?!			



















Minas Gerais de Uberlândia, descarregando caminhões. 
Dito isso, quais seriam os percursos investigativos que um professor 






















4exerce papel de destaque nas nossas práticas artísticas e educativas e que a 
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representando a expressão pessoal e social de uma “nova” ruralidade, com suas 
lutas simbólicas e outros aspectos importantes da cultura local. 
























resse de cada um com todas as limitações e potencialidades de quem se propõe 






poderíamos denominar de tradicionais que tem por base o estudo da forma e 
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surgidos a partir do debate pós-estruturalista e das contribuições da história 
cultural da arte, dos estudos culturais, dos estudos feministas e dos meios, 





municipal de São Paulo, tendo como meio reproduções de obras de arte e visitas aos originais do museu. Cf. 
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são fortemente determinados pelo caráter do momento em que se dá a inter-




ocorre numa experiência intensa,15 uma obra de arte poderia ser compreendida 
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conforme a seguinte crítica:









que a partir dela a vida pode ser melhorada e transformada — tolos de nós! 
Se começamos a refeição pela sobremesa e degustamos doces e mais doces, o 
que há de admirar, se corrompemos o estômago e mesmo o apetite para a boa, 
forte, nutritiva refeição a que nos convida a arte! 
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a primeira noção enfatiza o comum e a banalidade do cotidiano, enquanto que 
a segunda, em vez disso, ressalta que tais objetos podem ser apreciados atra-
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especial e de alguma forma transcendente. 
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atenção integral, essencialmente conectada, transforma uma experiência co-






23 que nos orientou para uma ênfase maior na produção do conheci-
mento-emancipação, sobrepondo-se ao que estávamos submetidos desde a im-
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nante, residual e emergente. In: ______. Marxismo e literatura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7estado de ignorância designado por colonialismo e um estado de saber desig-
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estado de ignorância designado por caos e um estado se saber designado por 
ordem. O projeto da modernidade propunha equilibrar essas duas formas de 
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ao conhecimento-emancipação, assim como nos dois pilares que sustentam o 
projeto da modernidade, em que o pilar da regulação e seus princípios domina-
ram o da emancipação e suas lógicas. 








esse foco da análise. 

















como um processo sócio-econômico que vai construindo a modernidade, e os modernismos, ou seja, os projetos 
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lou aos paradigmas da ciência moderna e deixou de interagir com o princípio da 
comunidade, pois nessa fase o pilar da emancipação, ao se relacionar com o da 
regulação, encontra o princípio do mercado superenfatizado em detrimento do 
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dinâmica que são produzidos as duas formas de produção de conhecimento, e 
nelas estão embutidos dois conceitos distintos de experiência. 
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oliberal, começa a globalização do capital, ou seja, a economia mundial sem 
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passam a dominar a economia mundial, tornando cada vez mais impotentes as 
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enfoque no multiculturalismo — entendido como movimento social e aborda-
gem curricular que possibilita ao educador avançar rumo ao ensino de arte 
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tes tipos de multiculturalismo.29 
>#'7'[K
de arte nas instituições de ensino da cidade de Uberlândia, assim como noutros 
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Q no início, foi de forma tímida, confusa, pois era um novo 
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29 Dentre as várias críticas sintetizadas por Stam, duas se mostram presentes no nosso convívio nas escolas: 
a crítica de que o multiculturalismo seria uma “terapia para minorias”, destinada a promover a autoestima 
			"	¨Q
e a de o multiculturalismo seria um “novo puritanismo”, apoiado em um policiamento da linguagem e na 






çadas”, produtos de dinâmicas imperialistas, coloniais e pós-coloniais que puseram em contato metrópoles e 
territórios dominados e que criaram as condições históricas de diásporas e outras formas de mobilidade. Cf. 
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espaços institucionais do poder-saber e adaptada em dado momento histórico, 
dividiu-se em duas vertentes, cada qual enfatizando uma das duas formas de 
conhecimento apontadas por Santos.
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se consolidou, pois a busca de reconhecimento do ensino de arte como conhe-
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nessa realidade foram gerados projetos relacionados com modos de regulação 
das diferenças no quadro de exercício da hegemonia, encobrindo relações con-
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que privilegiava nomes e obras já consagradas no sistema de arte. Pode ter se 
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contrário, promoveu-se um distanciamento.
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cipatórios e contra-hegemônicos que buscam a relação do ensino de arte com 
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conhecimento-emancipação que implica um autoconhecimento — as relações 
de poder advindas desse processo se transformam, assim como as práticas 
educativas. O autoconhecimento dos atores envolvidos — professores e alunos 









gens eleitas como “exemplos” a ser seguidos.
31 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sidade, uma aspiração, uma prática em dada cultura, podem ser tornadas compreensíveis e inteligíveis nou-
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propostas relativas ao ensino de arte poderiam gerar, permeadas por noções 













se redesenhariam como uma teia na qual se entrelaçariam formas diversas 
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pode conciliar experiência de vida e processo histórico, o mesmo pode ocorrer 
com seu ensino. 









diana atua na vida dos sujeitos — professores e alunos — em graus distintos: 
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uma experiência comum em uma experiência intensa. Portanto, sem desqua-
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com o princípio da comunidade. Para Santos, isso requer um entendimen-
to mais completo do princípio da comunidade e da lógica da racionalidade 
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dade ocidental, priorizando a análise de suas potencialidades epistemológicas 
para restabelecermos as energias emancipatórias que a modernidade deixou 
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evidente. Devemos sim, procurar um desequilíbrio dinâmico que penda para a 
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justamente esse desequilíbrio dinâmico ou assimetria a favor da emancipação, 











rou-se como produção de conhecimento-regulação passou a dividir o espaço e, 










mo ocupou lugar de destaque a ponto de sufocar outras formas de conhecimento, então o ensino da arte como 
cultura, e não só como ciência — como se tem visto —, poderá abrir portas para o ensino de arte pós-moderno. 
35 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educacionais artísticas eram escassas —, isso já despontava, em meu caso, de 
maneira intuitiva.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Suponho que o trajeto percorrido por mim como professora de arte do 
ensino fundamental e hoje professora universitária de licenciatura em artes vi-
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gura nas metodologias de ensino, nos conceitos de cultura e arte que sustentam 
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experiências que tratamos nesta tese.
Do ponto de vista operacional, a investigação se inicia nas produções 




humana, como ação humana encerra formas comunicativas que são pessoais e ao mesmo tempo são referidas 
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contribuído, de alguma forma, para a construção desse “presente”, ele tem vida 
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distintas de um mesmo problema político, ou seja, da educação pela arte e para 
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ela permite construir em torno dela mesma — como contribuição importante 






os diferentes “mundos da arte”.39 Os principais questionamentos feitos aqui se 
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dos autores com quem dialogo adota o termo classe social, compactuo com eles 
consciente de que um e outro termos não designam a mesma coisa.




que estou propondo carregue um discurso híbrido.41	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historiador privilegiasse radicalmente a expressão de seus sentimentos e ideias, iria se converter em poeta. 







tos42 produzidos são primordiais na criação do objeto, mas exercem outro tipo 






mento de criar o meu discurso, minha trama. Sobre a noção de trama, eis o que 
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trama não se organiza, necessariamente, em uma sequência cronológica: como 
um drama interior, ela pode passar de um plano para outro.44
Os documentos conectores entendidos como narrativas visuais que tra-
tam do processo do artista e sua obra oferecem estímulos para pensar em ma-
neiras de teorizar a visualidade orientando-me por um “olhar político”. Para 
	"	"/"45=	$!
Sarlo.45[7	Y
do historiador, do teórico ou do sociólogo da cultura ante o repositório de discur-
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limitada pelos conectores: o tempo calendário, a sequência de gerações, os arquivos, documentos e vestígios. 
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conectoras, de modo que a “formatividade”, o processo de produção da forma ou trama histórica ocorrem, de 
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passado. São olhares que podem conviver num mesmo indivíduo, mas não ope-
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materiais e perspectivas para o “olhar político” do intelectual, quem sabe, por 
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cursar o doutorado em história cultural e ter acesso aos autores que sustentam 
esse campo de estudo, o “olhar histórico” criou perspectivas ao “olhar político”. 

































experiência, sobre a qual pouco foi escrito. 
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um presente construído tanto na sua relação com o passado quanto pelo dis-





como outras práticas e que por sua normatividade, estaria próxima da ciência, 
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Y		'		\-
senta o real como participa da sua invenção.52 
Fica claro que o pesquisador cria seu objeto e, com base em documentos 
que já não são neutros e segundo a forma como os organiza, relaciona e lê esses 
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artista que se dá na vida. Parte de minhas “estruturas de sentimento” está 
materializada na sua arte, pois — cabe frisar — fui sua professora de arte e 
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mesma forma, como meu aluno, ele participou da rede de relações discursivas 
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Se o modo de construção desse presente realiza-se, fundamentalmente, 
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estruturas sociais e as maneiras menos tangíveis em que elas marcam a subjetividade dos agentes sociais e 
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como algo próprio e ser a base de onde se podem gerir as relações com uma 
exterioridade de alvos e ameaças.
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e dependendo das ocasiões, não possui base para estocar benefícios e prever 
saídas”.	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a habilidade de desviar. Por meio de uma metáfora, nos diz que, na “fábrica 










Sem sair do lugar onde tem que viver e que lhe impõe uma lei, ele se aí instau-




























ca”. Isso porque as táticas se fazem em um não lugar. 
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o pesquisador pode criar com os “desvios de conduta” ao construir seu obje-
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 Isso indica um aumento de res-
ponsabilidade e exposição nada cômoda na ânsia de entender os fatos, muito 
mais do que de explicá-los. 


































objeto híbrido faz com que eu me situe num não lugar dentro de um lugar. 
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experiência dos professores e seus alunos. Os três primeiros, em especial, ao 
se incorporarem nos professores das instituições educacionais, transmitem, na 
maioria das vezes, os valores da cultura dominante pela “tradição seletiva”. Os 
compartimentos “estrutura” e “superestrutura” se rompem com essa discussão 
por meio de vários tipos de associação.  
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cias e com as de meus ex-alunos para, então, focar nas experiências de Daniel 
Francisco de Souza quando criança, orientando-me pelos estudos do comporta-
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vai de 1992 aos dias atuais. Procuro demonstrar em que medida essas práticas 
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que medida promoveram formas de conhecimento-emancipação ou de conhe-
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como as imagens da história da arte adotadas deram lugar a referências visu-
ais do cotidiano, apontando o “campo abrangente” da cultura visual.74 
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se relacionam com elas diversamente. 
































três artistas, proponho repensá-las tendo em vista imagens de suas obras em 
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sujeito está passando por uma transformação rápida e profunda que o desloca 





o bucólico rural como algo intocado e pode confundir os acostumados com as 
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seu trabalho e, com isso, detecto ser o artista Daniel Francisco um maverick. 





e Daniel Francisco oferecem a sustentação teórica da primeira parte do capítu-






Fecho a tese com “O fazer com sucata na academia e na arte: uma brin-
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campos distintos e que os aspectos contraditórios do mundo contemporâneo se 
multiplicam, formando uma rede de outros caminhos a ser desvendados. De 
par com esse mundo convencional da arte e, em grande medida por reação a 
ele, está emergindo outro mundo, construído pelas redes e alianças entre mo-
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territórios físicos para abraçar grupos que habitam o mundo virtual, surgido 
em decorrência dos avanços da tecnologia da comunicação digital. Participante 


















1  |  UM “OLHAR POLITICO” 
SOBRE O ENSINO DE ARTE MODERNO 
E PÓS-MODERNO NO BRASIL 
A linha de pesquisa história e cultura do programa de doutorado em História da Universidade Federal de Uberlândia, MG, ao propor 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aproximar a história cultural da crítica da cultura visual: campos que forne-
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eu, tomou como fontes as teorias da cultura visual em Nicholas Mirzoeff e 
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representações, mas sim no que, a partir delas, possamos pensar sobre nós 
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transdisciplinar multirreferencial que pode tomar seus referentes da arte, da 
arquitetura, da história, da psicologia cultural, da psicanálise lacaniana, do 
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nado com outras questões e que esse ensino ao integrar os “mundos da arte” 








































duas obras de arte13 que trazem, como tema central, o modo com que os mestres 
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Mais que romper com a ideia de compartimentos, da base e da estru-
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importância a esses modelos históricos, enquanto o “objeto” de estudo des-
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ram a auxiliar os educadores a desenvolver leituras de obras de arte de forma 
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de que maneira os sujeitos buscam sentido ao consumo da cultura de massas, 
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“restritiva”, enfatiza o visual, e trata de normatizar, prescrever seus objetos 
de estudo como sendo a arte, o design, as expressões faciais, a moda, a tatua-
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resse mesmo ciente de que isso provoca estranheza no leitor habituado a análises 
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tentar compreender a consciência, a experiência e o sentimento e suas ligações 
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têm leituras de autores pós-modernos, críticos do pensamento moderno sem 
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indicar sequencialidade — feminismo posterior — ou polaridade — antimo-
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como a intensa, com todas as suas nuances, podem ser desencadeadas numa 













— esse tipo de deslocamento ocorre por meio da “maneira de olhar”, ou melhor, 
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tituições que distinguem a parte valorizada da cultura, a herança cultural e a 
"\	/	5
@$		-

























































de tornar consciente minha “estrutura de sentimentos”, em grande parte calca-
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arte ocorria com a criança se tornando artista pela aprendizagem com um mes-
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Nessa obra, Minerva, deusa da sabedoria e do intelecto$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sença sugere haver um elemento de agitação divina e inspiração criativa a 
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de distanciamento de Minerva dos processos criativos da arte nesse período 
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e depois, dois garotinhos, o primeiro ao cavalete com o artista, parecendo ab-
sorto pelo poder que possui ao criar visões de realidade a partir de simples 
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a plase of seven 
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studio, real allegory, resolving a plase of seven years in my artistic life, de Gus-
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alguns membros da comunidade, que adentravam ali vestindo camisetas indi-
cativas de que faziam parte de algum projeto artístico/cultural com a marca de 
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ano seguinte, com o nome de Marvel mystery comics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em que aprendizes descalços e subnutridos comporiam turmas multisseria-
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educadores que poderiam servir àqueles que compartilham do mesmo campo de trabalho, com as afetações 
\'7±²>	









































	 	      / 5  -
K	4		-























em maneiras de inspirar os professores e seus aprendizes por meio dos seus 
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por uma “experiência intensa”, manipulando bambus, latas, arames e penas: 
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dos estados administrativos modernos e da reforma protestante, o jesuitismo 
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manifestada em toda sua terrível potência, impossível mesmo de ser compa-
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cia em leituras como as de Nascimento: 
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acordo com a temática católica e com modelos europeus impostos pelos jesuítas 































































































Foram vários os movimentos culturais e artísticos ligados ao moder-
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reram-se do modernismo europeu, dos valores renovados das metrópoles que 























do novo, apresentando-se como novo conhecimento, ao mesmo tempo em que a 
identidade infantil seria intensamente discutida com a descoberta da criança 
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chamado a assumir um posto de destaque, pois sua presença divina sugere a 
agitação e inspiração criativa e inventiva.
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ainda atuam — nas bordas, inspirando a todos, adultos e crianças, nos quintais 
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com o laissez faire.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sores, permaneceu no imaginário das futuras gerações, assumindo outras rou-
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ção criativa — e Minerva — deusa da sabedoria e do intelecto — foram presos 
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cionalista e que, contraditoriamente, abria-se as portas ao capital estrangeiro, 
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sido grandes interventores a favor do grande capital, o que ressalta, mais uma vez, o caráter classista do 
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suas possibilidades emancipatórias, sustentou uma nova maneira de ensinar 
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artistas/educadores/intelectuais nas nossas academias e a convidar Mercúrio, 
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fortalece-se ainda mais o apartheid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119
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multiculturalismo enraizadas nas práticas docentes, e as características de 
cada uma delas tendem a se misturarem entre si no horizonte geral da vida 
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tral de transformar as relações sociais, culturais, e institucionais nas quais os 
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turalidade aditiva vem sendo veementemente criticada por sociólogos, antro-
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sem visibilidade na história da arte e na história do ensino de arte, o que se viu 



































2  |  ENSINO DE ARTE NA 
ESCOLA MUNICIPAL OLHOS D’ÁGUA
Neste capítulo, busco relacionar as políticas públicas com minhas expe-riências como professora e as experiências de meus ex-alunos para fo-car nas experiências de um deles: Daniel Francisco de Souza. Procuro 
compreender e demonstrar, mas sem aprofundar — pois isso não é o foco deste 
estudo, ainda que possa a vir a ser um desdobramento — em que medida essas 
práticas educativas podem ter desencadeado experiências comuns ou intensas; 
em que medida promoveram as formas de conhecimento-emancipação ou de 
conhecimento-regulação. Com a implantação do projeto de arte-educação,1 que 
ocorreu, de início, nas escolas urbanas em 1990 e avançou para as rurais (inclu-
sive para a Escola Municipal Olhos D’água, em 1991), a Proposta Triangular 
chega de forma pioneira às escolas municipais da cidade de Uberlândia, tra-
1 O projeto de arte-educação foi implantado no município de Uberlândia em 1990, antes mesmo de ser votada 










cacional, cultural, social e político. Sua diretoria foi composta por professores de Arte do ensino básico da pre-
feitura e do ensino superior (Universidade Federal de Uberlândia/UFU), artistas plásticos e estudantes de 
arte. O CEMEPE abriga um grupo de arte-educadores que se mantém desde 1990, mesmo com rotatividade 
permanente de coordenadores, extinção da remuneração e afastamento de muitos professores, com encontros 
!		[7
Coelho da Silva, docente da área de ensino da arte do Instituto de Artes da UFU e ex-professora de arte-edu-
cação da prefeitura de Uberlândia, o NUPEA é formado por professores e alunos do DEART e por professores 
da prefeitura que participam ou participaram do grupo do CEMEPE e da Escola de Ensino Básico (ESEBA) 
da UFU. O porcentual de professores da rede municipal é maior ante os outros componentes do grupo, e 




zendo Mercúrio, Minerva e Baco. Eu conhecia esses três deuses “de vista”. Vim 
a conhecê-los “pessoalmente” na licenciatura plena em Artes Visuais da Uni-
versidade Federal de Uberlândia/UFU, quando retomei meus estudos. Vieram 
de lá para a sala de aula da escola Olhos D’água pelo viés da História da Arte e 
passaram a participar ativamente da minha experiência como educadora nessa 
escola. Estiveram comigo atuando em torno do domínio das imagens por meio 
/5\	
circulação de imagens nas práticas de sala de aula. 
Contudo, em dado momento as imagens do campo da História da Arte 
adotadas começaram a dar lugar àquelas que tratavam da estética do cotidia-
no rural, apontando o “campo abrangente” da cultura visual. Poderíamos pen-
sar nas áreas de conhecimento desses dois campos de estudo, também, como 
campos de batalha entre imagens que avançam para lutas simbólicas. O deus 
promíscuo e abrangente que habitava em mim não demorou a se manifestar; e 
a sala de aula se transformou num ringue. O resultado dessas lutas simbólicas 
foi registrado nas avaliações que eu fazia de alunos com base em instrumentos 
	\ W ''
"
relatórios, cd-rom, boletins, questionários respondidos, planos de aula e outros 
documentos, guardados como tesouros afetivos. Outras evidências úteis à ava-
liação foram as exposições de seus trabalhos. 
Para avaliar o processo de aprendizagem dos estudantes, meu pensa-
mento se voltava a uma avaliação que comportava formas distintas de análise e 
discutia modos diversos de produzir conhecimento. A estratégia mais coerente 
com o que está sendo referido é a “avaliação autêntica”, que pretere “[...] o teste 
em favor de procedimentos que requerem do aluno comprometimento em proje-
	7[	W	
longo prazo”. Isso sugere que o tipo de conhecimento produzido procura enfa-
tizar menos o conhecimento-regulação — “[...] mensurável por julgamentos glo-
bais que produzem índice maior de concordância entre avaliadores” —, e mais 
o conhecimento-emancipação — “[...] que implica procedimentos metodológicos 
plurais, redesenháveis, conforme o desdobramento dos indivíduos e do grupo, 
dentre outras variáveis”. 
Em vez de fazer julgamentos globais, a forma de “avaliação autêntica” 




to, seu entendimento”.4 Essa busca se estendia a mim, avaliadora que mapeava 
meus próprios caminhos intelectuais: meus pensamentos e meu entendimento. 
Como deixam entrever os relatórios apresentados à coordenação do projeto de 
arte-educação das escolas municipais de Uberlândia, que avançaram para esta 
#					
eu desenvolvesse minha pesquisa de mestrado. Hoje, somados a outros, com-
põem o corpus de sustentação da pesquisa aqui descrita, para que se pense de 
forma crítica em minhas práticas poéticas como educadora. 
'>¥
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estava licenciada em Educação Artística. Dedicava-me ao desenho técnico de 
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olhar ao ensino de arte ao prestar concurso para o cargo de professor da rede 
escolar municipal, em 1991. Portanto, com um “olhar estrangeiro”, dei início à 
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Olhos D’água e próxima de uma igrejinha onde se celebram missas, onde as 
pessoas casam-se, batizam-se e despedem-se deste mundo, a escola atendia 
uma comunidade predominantemente católica, da qual muitos estão migrando 
	'Y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Daniel Francisco. Em certa época do ano, as pessoas — muitas a pé, para pagar 
promessas — seguem por essa rodovia rumo a uma cidade próxima, Romaria. 
Por ela já vi passar anjinhos cansados de tanto andar, empurrados pelos pais; 
e até uma noiva empoeirada rastejando o tule abandonado. Meninos com ca-
beleiras abaixo dos ombros e muitas pessoas comuns disputam o acostamento 
4 $¥§­#
 A pesquisa recompõe a trajetória do ensino de arte na educação municipal de Uberlândia entre os anos de 
				?	
as políticas públicas tratavam as questões culturais na arte-educação, como se materializaram nos espaços 
institucionais de formação continuada de professores e o que tais espaços propunham por intermédio dos 
seus gestores. Enfoca os aspectos históricos, epistemológicos e pedagógicos, articulando a experiência social 
		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estética e social e de suas relações com o ensino de arte na modernidade e na pós-modernidade. Aprofunda 
pressuposto conceituais relativos às relações de poder com a educação e suas conexões com o multicultur-
alismo no ensino de arte, aproximando-nos de campos como a sociologia, antropologia, enfocando a crise de 
paradigmas e suas relações com as culturas, os poderes e as identidades. Faz um histórico da arte educação 
	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$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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públicas nas fases diferentes do capitalismo — desde a institucionalização do ensino de arte até a atualidade 
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de multiculturalismo geradas, que se constroem com base nos conceitos de arte, educação e cultura. O foco 




com os caminhões e as queimadas, doloridas, do cerrado. No salão da igreji-
nha, reúnem-se mulheres do clube de mães, cujas voluntárias pesam os recém-
nascidos da comunidade para controlar um crescimento saudável via nutrição 
acompanhada; crianças cujas mães pintam panos de prato e, sobretudo, inter-
relacionam-se. Lá também eram velados os corpos de alguns moradores. Três 
alunas da escola foram atropeladas na rodovia. Velamos seus corpos com cai-
xões fechados.
Conforme os documentos consultados, essa escola é fruto de uma bata-
lha: antes de se localizar na fazenda Olhos D’água, era situada em terreno de 
Joaquim de Oliveira e se chamava — cabe reiterar — Escola Rio de Janeiro. 
Os moradores da região buscaram na prefeitura de Uberlândia a possibilidade 
de então criar o ensino fundamental até a oitava série; porém, era pequeno o 
contingente discente, daí a negativa ao pedido até que se aumentasse o número 
de alunos para estender até aquela série.6 Os moradores aceitaram a proposta, 
		
 
[...] a prefeitura se propôs a aumentar o prédio da escola, porém o proprietário 
do terreno, senhor Joaquim de Oliveira não consentiu com a obra, alegando de 
que disporia de mais espaço em seu terreno para a realização da obra de exten-
são da escola, sob pena de fechar a mesma. Assim, todos os alunos da região, 
		¥		'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
Maria Alves Menezes, proprietária das terras de Olhos D’água, tomando co-
nhecimento do acontecido, e sensibilizada com a situação crítica das crianças 
que já estudavam naquela escola, resolveu, num gesto nobre, doar um pedaço 
de suas terras para a construção de uma nova escola. 
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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res e ampliar o espaço da disciplina Educação Artística no currículo para suprir 
a demanda de todos os estudantes em suas fases de desenvolvimento nas esco-








mulado para compor a grade curricular dessas escolas, portanto se antecipou 
à Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional (LDBEN) de forma pioneira 
no sistema educacional de Minas Gerais e no Brasil. A equipe proponente do 
projeto reformulado incluía as professoras Fernanda de Araújo Arantes, Marta 
de Fátima Reis, Virgínia Machado Sanches e o professor Sérgio Naghettini, sob 
a coordenação da professora Cesária Alice Macedo. “Com a implantação do pro-
jeto de Arte-educação nas escolas municipais começou-se a falar e construir um 
ensino de arte calcado nos fundamentos da Abordagem Triangular”,9 conhecida 
hoje como Proposta Triangular.
Apresentado em dezembro de 1990, o projeto reformulado presumia, 
=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dos e a viabilização de discussões, troca de experiências e leituras. Noutros ter-
	W*"'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fessores de arte. Além disso, a coordenadora visitava as escolas para avaliar as 
condições físicas e pedagógicas, e as bibliotecas das escolas eram enriquecidas 
com aquisição de livros de arte, educação e cultura. O objetivo geral do projeto 
era “[...] recuperar a arte como elemento fundamental na educação para que, 
expressando suas vivências, o educando [...] [pudesse] chegar a compreendê-las 
	'¨7510 A ação cultu-
ral era assim descrita no projeto: “[...] esse trabalho será desenvolvido com a 
comunidade onde a escola está inserida a partir de levantamento da realidade 
cultural de bairro ou região”.11
#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escolas rurais e urbanas, que se somavam ao trabalho realizado pelo professor 
de Educação Artística no dia a dia da escola. Em dezembro de 1991, contando 
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
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através de concursos públicos, e a proposta curricular foi reorganizada, apro-
veitando-se as experiências de cada um. O ensino de arte foi então implantado 
na escola Olhos D’água.>W*'-
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envolvido respeitando-se a bagagem cultural dos participantes. Nesse período, 
as reuniões entre os professores de arte eram semanais, sob a coordenação 
daquela mesma professora/coordenadora, que acompanhava a implantação da 








disciplina Educação Artística nas escolas orientada por um corpo docente que 
acompanhava e participava das mudanças contemporâneas na arte-educação 
do Brasil.
 De início, eu não tinha consciência da importância da minha postura 
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municipais para os professores. Além de termos acesso a publicações sobre cul-
tura, arte e arte-educação mais recentes e respeitadas, nós professoras éramos 
incentivadas a escrever relatórios sobre nossas práticas em sala de aula; ou 
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[
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viam nossa prática. Esse é um dos aspectos do pioneirismo do projeto de arte-
educação naquela época.
Eu ministrava aulas da pré-escola à oitava série, incluindo aulas para 
jovens e adultos no curso noturno. No início da minha atuação, as salas de aula 
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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maior o número de alunos em uma escola, maior a arrecadação de verba para 
sua manutenção, talvez por isso as condições em que se acolhem os estudantes, 
em alguns casos, não sejam muito consideradas. Eis um exemplo desses trans-
tornos gerados pela nucleação: tivemos que ceder a sala de arte para comportar 
uma nova turma de escolares e as aulas foram perdendo a qualidade. Muitas 
aconteciam no pátio, sob o sol e disputando a sombra de uma única árvore nos 
fundos da escola. Sair com educandos do espaço cercado da escola era risco, 
pois estávamos à beira da rodovia. Se nos primeiros anos da minha atuação 
as crianças eram mais tranquilas e muito espertas, com mais poder de concen-
tração, comunicação e criação, pouco a pouco tudo isso se perdeu pelo excesso 
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Nos primeiros anos, era tudo mais roça, mais jabuticabas, mais tuca-
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sobretudo em duplas. No inverno, as pequenininhas gostavam de tomar sol da 
manhã. Saíam de madrugada, ainda no escuro de casa, para chegar à escola 
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"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cadas pelo frio. Diziam: “Professora, ‘vamo quentá’ sol?”. E, feito mandruvás, 
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em 1999, não havia mais material convencional (papéis, lápis, tintas etc.) dis-
ponível nem o espaço da nossa sala de arte repleta de materiais residuais (tocos 
de madeira, sementes, penas, panos, sabugos, pedras etc.). Não sabíamos bem 
o que fazer. Tínhamos um rolo pequeno de cordão, um resto de tintas com cores 
primárias e uma infestação de besouros. Sentamos no chão, amarramos cordões 
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 Estou contando coisas poéticas ligadas ao prazer. Mas é claro que nes-
sa “seleção” omiti os surtos de leishmaniose, a subnutrição, o trabalho infantil, 
o alcoolismo dos pais, o uso indevido que se fazia da escola na época das eleições 
para manter a oligarquia uberlandense, “herança de outros tempos”,14 a falta 
de assistência médica às famílias (como a de Daniel Francisco), as mortes de 
escolares na rodovia esburacada, o racismo reforçado por educadoras que não 
representavam a maioria e a pressão que eu sofria de pedagogas da Secretaria 
Municipal de Educação contra minhas tentativas — algumas vezes bem-suce-
didas — de desenvolver projetos de arte que valorizassem a cultura da comu-
nidade local. Uma poética não se faz só de prazer, mas também do seu oposto.
Foi em 1994 que recebemos um recado: as reuniões de área estariam 
suspensas porque a administração não as permitiria mais. Nessa mesma oca-
sião, uma assessora da secretaria me disse, em bom tom: “Você precisa parar 
com essa mania de querer ‘juntar gente’, seu trabalho deve se limitar à sala de 
aula”. Esse “juntar gente” se referia a um projeto que envolveria a comunidade 
14 Cf. LIMA, Sandra Cristina Fagundes de. História do ensino rural em Uberlândia-MG: memórias e práticas 
de professoras ¡£Educação em Perspectiva¤WW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rural de Olhos D’água: tecedeiras que abandonaram seus teares os revitaliza-
riam; estudantes criariam outros padrões; plantaríamos algodão com apoio de 
pesquisadores da UFU e seria construída uma pracinha em frente à escola e à 
igreja com replantio de árvores do cerrado em extinção. Teríamos ali um espaço 
para a venda da produção. 
Com base num levantamento que realizei com a colaboração dos esco-
4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seus teares. Isso mostra que, embora as ações com a comunidade fossem um 
objetivo que constava no projeto de arte educação das escolas municipais e 
tivéssemos apoio da coordenação inicial, na realidade isso aconteceu até certo 
ponto: àquele ao qual a comunidade pôde chegar para servir, sem opinar sobre 
 	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“Nessa época chegou o discurso do ‘amigo da escola’, do qual a comunidade não 
participava, exceto para lavar os pratos e cumprir outras tarefas”. Esse perío-
do coincide com a extinção da coordenação de área. A ideia que se tinha então, 
contradizendo o projeto implantado em 1990 de boas práticas educativas, eram 
aquelas concentradas na sala de aula.
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tas juninas — prática cultural importante no meio rural — aconteciam nas 
salas de aula. Cada professor com seus alunos. Perdeu-se o diálogo da escola 
com a comunidade envolvente. A festa se escolarizou, se urbanizou, se tran-
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#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também que o rural está se urbanizando — o bairro Vila Marieusa é o limite 
entre o campo e a cidade. Nos anos em que lá atuei e, é provável, nos ante-
riores, alguns professores dessa escola rural tinham uma vivência diferente 
de quem atuava na zona urbana. Na dinâmica rural, a escola e a igreja, em 
geral próximas, cumprem seu papel de conexão com o saber e o divino de for-
ma colaborativa; são espaços importantes para encontros entre pessoas das 
comunidades. 
Na escola Olhos D’água, tive contato com Daniel Francisco, que foi meu 
aluno da quarta à oitava série. Após algum tempo distantes um do outro, nos 
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Educação, Arte e Cultura: Conceitos e Métodos. Foi um reencontro emocio-
nante. A sala de aula cheia, eu entrei, me apresentei e, quando bati os olhos 
no fundo da sala, lá estava ele, sorrindo para mim, com aquele olhar infantil 
que eu tão bem conhecia. Olhamo-nos e saímos dos nossos lugares — eu da 
frente da sala, ele dos fundos. Abraçamo-nos. Acho que até choramos — ele 
por dentro, eu por fora. Sabíamos que fomos importantes um para o outro nas 
experiências na escola — eu como professora, ele como aluno. Colaboramos 
mutuamente com nossas incompletudes culturais. 
Na universidade, fui sua professora disciplinar e coordenadora, uma 
vez que Daniel passou a compor a equipe multidisciplinar formada por pesqui-
sadores, artistas, representante indígena, artesãos e estagiários do curso de 
Artes Visuais que integraram o projeto de extensão Educação Arte e Cultura: 
Conceitos e Métodos, no qual foram ministradas 160 horas aula teóricas e prá-
ticas. No módulo “Patrimônio cultural nas experiências educativas”, propuse-
mos visitas técnicas aos espaços urbano e rural do município.19




cada ambiente rural visitado. Além dos distritos de Miraporanga e Cruzeiro 
dos Peixotos, visitamos a Tenda Artística e o Recanto dos Artistas — espaço 
cultural criado por ele em sua casa, situada na estrada do Pau Furado (Tenda 
dos Morenos), a sete quilômetros do bairro Morumbi, em Uberlândia —, se-
guindo intuitivamente tendências contemporâneas em que os artistas unem 
a arte com sua vida cotidiana; indo em sentido contrário à ideia de ateliês sa-
!#		'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a seguir demonstra a satisfação do nosso reencontro. Agora somos o artista/
camponês e a professora/pesquisadora.
 Projeto cultural aprovado na Lei de Incentivo Cultural do Ministério da Cultura (Lei Rouanet) e pela lei 





Salimeno de (Org.). Educação, arte e cultura: conceitos e métodos¥
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Santo do Cerrado, Centro de Fiação e Tecelagem, Festa do Congado e Folia de Reis, Distritos de Miraporanga 
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2.1  Tenda Artística: um documento visual 




da na ocasião em que visitamos a Tenda Artística com monitoria de Daniel. O 




que ele estaria passando. Ao mesmo tempo, via pontos de convergência de seu 
trabalho com as propostas de arte-educação ocorridas na escola Olhos D’água 
quando fui sua professora. Via também, no seu trabalho plástico, algo seme-
lhante ao trabalho do artista/professor Afonso Lana, que, até então, não havia 
entrado nessa história: os ossos como elemento de composição da obra. Além 
dos materiais, estava escancarada ali a transição do ensino de arte moderno 
ao pós-moderno: uma tela abstrata e sobreposta a ela um crânio de cavalo: ele-














Seria tudo isso o retrato de uma prática sociocultural? Haveria ali uma 
relação de hegemonia entre o rural e o urbano, a tela e o crânio? O osso se apre-
senta de forma semelhante à carranca das porteiras nas roças mineiras. Seria 
o passado no presente? A experiência na escola rural estaria materializada na 
produção atual de Daniel? Em que medida as experiências nas aulas de arte e 
as experiências do cotidiano rural estariam imbricadas na obra?
·''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simbólica materializada na obra em processo na casa do artista. Nesse sentido, 
esse documento visual seria o “conector” entre o tempo cósmico e o tempo vivido 
na criação do tempo histórico, que se traduz em lutas simbólicas e foi criado por 
mim com uma intenção: documentar indícios que permitem iniciar a discussão 
	W\[Fauna do imaginário, das prá-
ticas cotidianas do artista e das relações do artista com seu mundo. Fica claro 
que, como pesquisadora, eu passava por um processo de criação de meu objeto 
de pesquisa. Partindo dos documentos — que já não são neutros —, da forma 
como os organiza, relaciona e lê o discurso seria criado por mim, assim como foi 
o documento.
Naquela ocasião, conceitos de arte corriqueiros não abrangiam o que 
eu vislumbrava. Foi o conceito de arte apresentado por Raymond Williams que 
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7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do da parte — a obra — está no todo — o contexto. Isso me aproxima mais de 
uma leitura poética do que de uma leitura estética. Aquilo que, intuitivamente, 
eu tinha em mente como discurso encontrou abrigo no materialismo cultural 
de Williams, que, segundo Cevasco, “[...] não considera os produtos da cultura 
‘objetos’ e sim práticas sociais: o objetivo da analise materialista é desvendar 
as condições dessa prática e não meramente os componentes de uma obra”. 
Considerando a arte de Daniel como prática social, caberia pensar em 
		7!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academia implica eliminar a visão fragmentada do trabalho e dos lazeres. Es-
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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de que estou construindo o presente e inventando o real, num fazer acadêmico 
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com sucata, que, conforme Certeau, abre-se à pluralidade e criatividade, essa 
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que minha posição seja uma posição instável e sem garantia neste não lugar 




Assim, a situação foi fotografada porque sua leitura poderia desenca-
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método que, ao carregar essas cinco marcas e ser relativamente imetódico, é 
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de desencadear em mim o processo criativo acadêmico por ser uma imagem que 
trata de realidades históricas que transmitem cultura. Minhas realidades his-
\	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tem função para mim que não é a mesma da obra de arte em si para o artista. 
Isso pode ser compreendido como o que Didi-Huberman entende ser o início de 
uma “[...] abertura dialética estabelecida na relação entre imagem e sujeito”; 
ou seja, entre a obra de arte, seu entorno e eu. Cabe aqui reiterar Schorske, 
para quem o historiador ocupa posição diferente da posição dos especialistas, 
quando vou ao encontro do “olhar político” em Sarlo. Isso ocorre quando o pes-
quisador: 
Procura situar e interpretar temporalmente o artefato num campo onde se 
cruzam duas linhas. Uma é vertical, ou diacrônica, com a qual se estabelece a 
relação de um texto ou um sistema de pensamento com expressões anteriores 
no mesmo ramo de atividade cultural (pintura, política, etc.). A outra é hori-
zontal, ou sincrônica, com ela, o historiador avalia a relação do conteúdo do 
objeto cultural com as outras coisas que vêm surgindo, simultaneamente, em 
outros ramos ou aspectos da cultura.
Antes de dar continuidade a esse exercício de construção historiográ-
		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=	'"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Companhia das Letras; Campinas: ed. Unicamp, 1990.
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Em todos esses usos, cada qual a sua maneira, faz-se o cruzamento das linhas 
sincrônicas e anacrônicas na interpretação dos artefatos.
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investigação a que chamou de ‘psicologia histórica da expressão humana’, a 
metodologia básica na qual considera o estudo das formas, quer dizer, a aná-
lise das imagens, como inseparável do estudo das funções”. Na análise ico-
nológica criada por ele, “[...] as imagens não são entidades a-históricas, e sim 
realidades históricas, inseridas num processo de transmissão de cultura”. 
Seu caráter metodológico, que enfatiza uma investigação sobre as fontes de 
imagens, passou a interessar a muitos historiadores contemporâneos. Embo-
ra não seja historiador da arte, Carlo Ginzburg relaciona textos com imagens, 
assim como Warburg na confrontação de diferentes documentos que se com-
plementam. Outro pensador que dialoga com o alemão é Didi-Huberman, 
ao defender que “[...] a postura do sujeito-historiador da arte, preocupado so-
mente com leituras conteudistas das obras de arte, precisa ser alterada, para 
que possa ser vivenciada a abertura dialética estabelecida na relação entre 
imagem e sujeito”. O que Didi-Huberman realmente propõe, diria Lins, é 
uma escrita da história da arte como imagem dialética feita mediante a mon-
tagem de tempos anacrônicos.
O trabalho teórico de Warburg é lido por Huberman como o pensamento do 
anacronismo, ou seja, uma montagem de tempos heterogêneos onde “a ima-
gem dialética surge como ‘sintoma da memória’, interpenetrando criticamente 
o passado e o presente, percebendo a memória não como um depositário de 
tempos passados, mas como um jogo de remanescentes presentes”. 
 +]
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 No seu ensaio sob o título “De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema de método”, Ginz-
burg analisa escritos de Warburg e se preocupa em demonstrar a importância do pensamento desse histo-
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burg exerce em Ginzburg aparecer nesta epígrafe: “Deus está no particular”. Isso nos leva à micro-história, 
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Também Schorske trata das imagens como documentos de construção 
"'*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Pensando com a História, intitulado 




intencionam dar uma ideia da função social e da substância cultural do teatro 
Burgheater em seu apogeu: 
[...] o conselho municipal de Viena o encarregou de pintar, a partir do palco 
do teatro antigo, o retrato de um grande grupo de elite vienense reunida na 
platéia [...] o retrato também mostrava que, no teatro e nos salões, a elite in-
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4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as pinturas realizadas em 1900 no teto nobre da universidade expõe a crise da 
sociedade austríaca, questionando a própria cultura da universidade liberal.




dos tempos históricos, apresenta uma coletânea de artigos que tratam, de modo 
geral, de um tema comum: responder à questão: o que é o tempo histórico? No 
primeiro artigo, “O futuro passado dos tempos modernos”, ele parte da análise 
do quadro '(') 
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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na sua discussão. O tema do quadro é a batalha de Issus,	
C. e o marco do começo da época helenística. Kosellek nota que os persas são 
representados na pintura de forma semelhante aos turcos, que no ano em que 
o quadro foi pintado sitiaram Viena.
Seguindo a tendência mundial, pesquisadores brasileiros têm as imagens 
como foco importante em suas pesquisas. Maraliz Christo, com base em imagens 
e textos, procura compreender a crítica de arte da época. Estabelece um diálogo 
entre a obra Los funerales de Atahudalpa, de Luis Montero, e a produção artísti-
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das nacionalidades, em particular ante o “problema” do índio no continente.
Luciene Lehmkuhl busca compreender — escrevendo com palavras e 
imagens — a política da época associada com a obra de arte O café¡£
 SCHORSKE, Carl. 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 KOSELLEK, Reinhart. Futuro passado: contribuição à semântica dos tempos históricos. Rio de Janeiro: 
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 CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. Representações oitocentistas dos índios no Brasil. In: PARANHOS, 
Kátia; LEHMKUHL, Luciene; PARANHOS, Adalberto (Org.). História e imagens: textos visuais e práticas 
de leituras. 	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77
Candido Portinari. Ela parte de uma inquietação sobre um fato: a historiogra-
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da Exposição do Mundo Português, mas também a exposição e a representação 
da arte contemporânea no Brasil naquele ano em Lisboa. A obra foi aclamada 
pela crítica portuguesa no mesmo momento em que a arte contemporânea da-
qui alcançava o seu sucesso. Interessa à historiadora problematizar qual ima-
gem o Brasil do Estado Novo quis divulgar na Europa então.
Esses pesquisadores, com suas abordagens, despertaram ainda mais 
em mim o interesse pelas imagens e o desejo de desvendar os “segredos” conti-

?'Y¨#
4     '   	  
Daniel. O resultado vem a seguir.
2.2  O passado no presente 
e o presente no futuro
 LEHMKUHL, Luciene. O café+	)	
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: modernidade e tradição na 




na casa do artista 
Daniel Francisco 
de Souza e trabalho 
da série Fauna do 
imaginário, à época 
em processo de 
criação — junho de 
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Estamos na casa de Daniel Francisco de Souza, construída de placas 
de muro, diferentemente da casa de seus pais, feita de alvenaria. Ambas estão 
no mesmo terreno. Seus avós vieram do Nordeste e por aqui se instalaram 
como trabalhadores de uma fazenda. Deixaram a casa, que foi garantida há 
	*	"$4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de Daniel. Ali moram seus pais e o irmão. Os homens, incluindo Daniel, são 
trabalhadores rurais. Sua mãe sofre de esquizofrenia desde que o artista era 
ainda uma criança. A casa de Daniel e a de seus pais estão num mesmo terreno. 
	'	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casas se situam próximas da escola Olhos D’água. Daniel estudou nessa escola, 
[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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tiveram aulas de arte ministradas por professores habilitados que adotavam 
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em Uberlândia, onde cursava licenciatura em Artes Visuais, sua mãe interferia 
em sua obra. Na universidade, ele passou por vários processos, transformou e 
foi transformado.
Sobreposto à janela da casa de Daniel, um trabalho plástico em proces-
so de criação: uma tela pintada com a técnica de aerógrafo; acoplada à tela, o 
crânio de um animal achado nas andanças que o artista faz pelo cerrado. Aci-
ma do crânio, destoando da tela, há galhos secos. Nos buracos do crânio, onde 
"""*	[¥	
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atenção se dirige ao crânio do animal incrustado nessa tela. No meio rural, 
as pessoas costumam colocar crânios de animais nas porteiras para afugentar 
maus espíritos. Mas o crânio não está em uma porteira, e sim em uma tela. Ao 
'	'¨	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tento, também, como tatuador no bairro Granada, complementando sua renda 
de trabalhador rural. A prática foi abandonada porque ele se cansou de tatuar 
mulheres de presidiários e depois viver sob ameaças. Também os evangélicos 
que estão chegando à zona rural associam desenhos de tatuagem com “coisas 








à parede de placas pintada. Os dois suportes — a parede de placa e o próprio 
corpo do artista — misturam-se. 
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demia, quase foi engolido por ela; quase virou mais um pintor de quadros abs-
tratos, sem rosto. Mas, na sua memória, havia o cheiro da terra e do esterco — o 
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não estava sendo orientado pelo artista/professor Afonso Lana. Tem-se a im-
pressão de que ele se sente forçado a pintar uma tela — pintar telas é coisa de ar-
tista, reza o senso comum. O artista/aluno sobreviveu às exigências acadêmicas 
daquele momento. Numa ação que parece ser ora estratégia, ora tática, ele man-
tém seus ossos e gravetos suportados por uma tela. A tela e a acrílica parecem 
digladiar com os materiais residuais; parece haver um desentendimento visual 
[		\7			*'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arado será deslocado do lugar de trabalho e transformado em arte, assim como 
ocorreu com o crânio. Uma pergunta volta à tona: em que medida o ensino de 
\=	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2.3  O ensino de arte pós-moderno 
e a cultura do lugar 








as novas teorias do ensino de arte que a graduação e coordenação de área da 
prefeitura nos ofereciam.
As novas teorias que “rompiam” com a arte-educação moderna e avan-
çavam para a arte-educação pós-moderna sustentavam a Proposta Triangular. 
'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de do país —, transformou o ensino com suas possibilidades emancipatórias e 
tem sustentado uma nova maneira de ensinar arte em muitas escolas, a pon-
to de constituir referência dos Parâmetros Curriculares Nacionais/Arte (PCN/
Arte), regidos pela LDBEN. Responsável pela sistematização dessa proposta, 
Ana Mae Barbosa, além de salientar a importância dos conteúdos no ensino de 
 Meu ingresso na graduação em Artes Plásticas da Universidade Federal de Uberlândia aconteceu em duas 




de reforçar a herança artística e estética dos alunos com base em seu meio 
ambiente”.
Os trabalhos exigidos em várias disciplinas da licenciatura em Artes 
Plásticas (hoje Artes Visuais), nas disciplinas de práticas de ensino e de práti-
cas poéticas e na metodologia de pesquisa foram feitos com a incorporação de 
ações que eu vivenciava na escola e na comunidade de Olhos D’água. Portanto, 
Daniel é um artista que, quando criança, frequentou uma escola onde seus cole-
gas e ele tiveram aulas de arte orientadas pela Proposta Triangular. Algumas 
7K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No primeiro semestre de 1994, como exigência da disciplina de Metodo-
'>		¤
trabalho que tratava do uso de um material pedagógico desenvolvido e aplicado 
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trar suas histórias de vida ou de pessoas próximas a elas. Apresentá-lo aqui ajuda 
a demonstrar não só a experiência individual de alguns alunos (a experiência de 
Daniel é apresentada noutro momento), mas também para conhecer o projeto de 
arte-educação desenvolvido na escola, esse organismo vivo. Isso para compreen-
der o contexto escolar em que estava inserida sua turma — órgão desse organis-
mo — e o próprio Daniel como célula desse órgão que se diferenciava das demais. 
Enquanto comíamos jabuticabas sabará, hoje em extinção, ouvia histó-
rias que as crianças de várias turmas e as professoras moradoras da zona rural 




e grande produtor de alimentos para corpos e mentes. Esses textos eram ado-
tados como material didático e ilustrados pelas crianças. Às vezes, dependen-
do do tema, vinham acompanhados de discussões sobre educação ambiental; 
	*		*
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maritacas, que eram retirados dos seus ninhos. Trago aqui algumas dessas his-
tórias; embutidas nelas, está a vida das pessoas, registrada por meio de textos 
e desenho (ilustrativo, que bastava nessa proposta). Eis duas dessas histórias 
recolhidas entre os estudantes e publicadas no livreto. A primeira é intitulada 
“O saco de bago que virou sacolinha”: 
 $$
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Histórias e fazeres do roceiro que vive no campo — o verdadeiro trabalhador 












boi, que depois de um bom tratamento vira uma inseparável sacolinha, resis-
tente e sem costura, muito boa para guardar pedrinhas, munição indispen-
sável às grandes caçadas com estilingue. Dizem que os boiadeiros antigos, ao 
levarem as boiadas de um estado a outro, usavam esses bornais cheios d’água. 
Nada melhor, pois quem não tem costura não vaza, e água nessas ocasiões, 
é considerada um elemento extremamente raro. Para quem tem a sacolinha 
como objeto de desejo tiver um boi disponível, uma faca, alguns ingredientes 
mais, e um pouco de paciência, aqui vai a receita de Fabio:
1º – Matar o boi
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9º – Esperar catando pedrinhas (enchendo os bolsos)






fechando o saco 
	!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lho de Deus, mesmo sabendo que ela está dando “murro em ponta de faca”
14º – Sair na boa, porque mãe acaba fazendo “vista grossa”, sabendo que 





de Cleber Santos 
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a história O saco 
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sacolinha, do aluno 
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Escola Municipal 
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poeticamente seu relato. A história foi ilustrada por vários discentes de tur-
mas da escola que estavam em fases variadas de desenvolvimento do desenho 
infantil.  Tenho o registro de dois desenhos que demonstram essa experiência: 
um deles emoldura o texto da história e foi realizado por Cleber dos Santos, 
então com 9 anos de idade. Creio que ele conhecia bem essa prática de matar 
passarinhos; vê-se pela forquilha do estilingue — que se costuma fazer com 
galhos de goiabeira e pela forma como o estilingue foi desenhado. Ele se concen-
trou na morte do passarinho. O pássaro morre nos céus pela estilingada e vem 
caindo, caindo e se despedaçando, até chegar ao chão. O desenho do aluno, que 
sugere movimento, ocupa todo o espaço do papel: Cleber brinca com o tempo, 
como num desenho animado. O despedaçar-se do pássaro pode ser observado 
em cada fase da queda, representada no desenho. São várias as temporalidades 
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vê a aparência do desenho inexpressivo do boneco palito mesmo que se aproxi-
me bem dele. Uma linha unindo as duas pernas forma um triângulo que nos dá 
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	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tada por uma base de pequenas linhas verticais sugerindo um gramado; o res-
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um esforço pela representação que subtrai os planos aos olhos, à medida que se 
enfatizam as relações entre os elementos que se dispõem no espaço; em especial 
na relação de movimento entre os desenhos do pássaro, que a cada instante vai 
se desintegrando no ar. A composição sugere a forma aberta onde o observador 
se vê obrigado a passear com os olhos em todo o espaço do papel.
'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na representação da retirada dos testículos do boi. Percebe-se que ele tem fa-
miliaridade com o ato de matá-lo e cortar pedaços. O boi está pendurado numa 
estrutura de madeira — parece que dois ganchos o penduram por uma pulseira 
próxima ao casco. A faca corta; o boi sangra — de olhos abertos. O matador não 
demonstra compaixão — é trabalho corriqueiro. Essa representação articula 
a imagem em camadas dispostas paralelamente à boca de cena e não enfatiza 
as relações entre os elementos que se dispõem à frente e os que se encontram 
ao fundo da composição. No desenho, aparece uma maneira de representar a 
cena, por meio de camadas de desenho. A perna do boi entre os braços do seu 
algoz e a trava de madeira atrás dele são o que dá uma noção de perspectiva 
representada por planos. No primeiro plano, o braço e a mão seguram a faca; 
no segundo, as pernas do boi e o tronco do homem; no terceiro, o outro braço 
do homem e o restante do corpo do boi. É esse entrelaçar do boi com o homem 
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que realiza o jogo da cena. O observador se vê obrigado a penetrar nos primei-
ros planos antes de atingir o fundo do desenho. A composição é fechada em si, 
enfatizando somente um aspecto da cena: a retirada dos testículos no centro do 
desenho. Não existe ponto de fuga na trava. As pernas dianteiras do boi foram 
eliminadas sem que o observador perceba. Não fazem falta.
]§¥
Desenho ilustrativo 
de Pedro Rodovalho 
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com seus alunos da 
Escola Municipal 
Olhos D’água — 
1994.
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Convém notar como uma mesma história pode sensibilizar os educan-
dos diversamente e como cada qual representa a cena conforme a experiência 
que tem das ações, seu repertório visual ou seus “arquivos de programas” e 
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das crianças que narram e desenham é transmitir práticas culturais, fazer 
um saco de bago virar sacolinha, para guardar pedrinhas utilizadas para ma-
tar passarinhos. Contudo, havia uma preocupação real de muitos professores 
— incluindo a mim.   Práticas culturais destrutivas não devem ser preserva-
das. Também se considera que, em detrimento da natureza em seu sentido 
amplo e do próprio homem, o maior predador não é o pequeno produtor, mas 
sim as grandes atividades de monocultura.  Com relação ao boi, o fato de não 
"				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do bicho. Hoje para mim isso não seria tão fácil. Com a permissão do leitor, o 
lado poético que, com base em vários autores, é permitido nesta tese me faz 
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
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para que haja um céu que acolha os bichos mortos e que lá estejam os dois 
juntos, a brincar. 
Colocando de lado os meus sentimentos pelos dois bichos, saliento a 
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ta a história, quem a transcria, quem a lê e quem a desenha: todos participam 
do processo de selecionar a tradição. O aluno narrador conta o que lhe convém 
como lhe convêm. A professora escriba seleciona, de um repertório de histórias 
contadas por outros, o que lhe convêm, de modo que sua versão escrita do relato 
oral incorpora suas fantasias às do contador. O aluno leitor, ao ler a história, 
desenha mentalmente a cena em movimento conforme referências imagéticas 
de seu mundo; seleciona uma cena da história escrita e, conforme seus arquivos 
de programas visuais, representa a ação por meio de uma narrativa visual. Não 
há neutralidade em nenhuma narrativa: seja a oral, a escrita, a mental ou a 
visual. Retomo aqui esses textos e desenhos para transformá-los em documen-
tos/monumentos que me permitam inventar o real nesta tese. Uma vez escrita 
a tese, será divulgada e continuará a ser reinventada. Nada de neutralidade, 
¹
Na ocasião em que apresentei esse trabalho a ser avaliado, recebi mui-
tos elogios. Um deles veio da professora Lucimar Bello, nestes termos:





em uma introdução que situe você também no trabalho, e publicá-lo com textos 
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		, de Octavio Paz. Adorei ler de 
novo”. O professor da disciplina Metodologia de Pesquisa, Joaquim Villar, 
avaliou o trabalho dizendo:
Gostei de tudo, do material colhido, do tratamento dado, da apresentação. 
Acho importante o envolvimento dos seus alunos, da preocupação pedagógica 
de inserir seu trabalho na vivência cultural da comunidade em que atuava. 
Curti as ilustrações das crianças. Você leva jeito para escrever. Por que não 
trabalha mais isso, leia contos, Machado de Assis, Mario de Andrade e tantos 
outros, estrangeiros também.40
Por essas avaliações, sinto-me encorajada a deixar conhecer outra his-
tória do livreto, a “Raízes”:
Pão, pão... queijo, queijo, ou melhor, pão de queijo. Pão de queijo? O que é, 
como é? O pão de queijo é resultado da chuva, do sol e da terra, e das mãos e 
mentes dos homens. Na Fazenda Lage, Olavo olha pro céu e percebe que já é 
tempo de chuvas, logo do plantio da mandioca. Há vinte anos nessa atividade, 
antes em áreas maiores, pra consumo e venda, hoje Olavo planta somente 
para o gasto da família. Para se produzir a mandioca, é preciso fazer uma cova 
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com a mandioca, na absorção dos nutrientes próprios da terra. Dependendo 
da área a ser cultivada, contrata-se as pessoas que trabalham e ganham por 
dia. Se o espaço for pequeno, precisa-se no mínimo de duas pessoas para acom-
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Olavo, são os homens da família que cuidam do cultivo. Depois da colheita as 
mulheres se reúnem descascam e ralam a mandioca. Lavam a massa em um 
pano grosso e deixam o pó assentar até o dia seguinte, se não estiver chuvoso. 
Desses atos, resultam torrões de polvilho que são colocados em cima de uma 













ingredientes da receita do pão de queijo, que varia na quantidade de ingre-
dientes, dependendo da região, mas que são sempre os mesmos: polvilho, ovos, 
água, leite, sal, óleo e queijo. Esse tipo de pão é muito consumido em Minas 
Gerais, estado famoso pela quantidade de polvilho, do queijo, e das chamadas 
quitandeiras. Olavo hoje com sessenta e nove anos, não sabe ao certo, onde co-
meçou essa “mágica”, na sua família. Coisa de tataravô para bisavô, avô, pai, 
"
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resultado de conversa de compadres, um português, outro indígena, pitando 
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Carrijo era professora regente da escola Olhos D’água, nora de Olavo e parceira de mãos ricas nesse processo. 






então com 10 anos 
de idade, como 




com seus alunos da 
Escola Municipal 
Olhos D’água — 
1994.
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Retirei do meu baú de documentos um desenho que o aluno Isaque 
Silva havia feito de um indígena plantando mandioca. Na cabeça do indígena 
havia um adereço de penas vermelhas; no rosto, pinturas. Seu corpo tem tronco 
grande, colorido e cheio de círculos. Braços e pernas são muito pequenos em 
relação ao corpo. Talvez isso tenha ocorrido não porque ele desconhecesse as 
proporções, e sim porque teria iniciado o desenho pela cabeça e pelo corpo e, na 
hora de pôr membros, não havia mais espaço no papel. Mesmo assim, o aluno 
foi em frente. Desenhou o indígena colhendo duas raízes de mandioca e coloriu 
com lápis de cera. Passou anilina por cima. Perguntei o que seriam os círculos 
no corpo do indígena. As bolinhas azuis — disse ele — são para enfeitar seu cor-
po: são pinturas de índio; as bolinhas amarelas são pães de queijo que o índio 
"	
"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Tenho lembranças adoráveis de muitas pessoas da escola Olhos D’água. 
Não sei bem se eram elas ou, se naquela época, a lente da sensibilidade estava 
aguçada em meu olho. Por isso não posso deixar de falar da professora Eurides 
Pereira de Sousa, que em 1994 estava prestes a se aposentar, após ser madri-
nha de tantas crianças e casais que até perdeu a conta. Usava verde e amarelo 
na Copa do Mundo de Futebol e sabia como poucos cantar o Hino Nacional 
todinho. Foi uma dessas professorinhas corajosas e desbravadoras que se em-
brenharam mato adentro para ensinar a ler e a escrever quem lá vivia. São 
pertinentes aqui dois relatos de seu início de sua carreira.
Numa sala de aula multisseriada, Eurides alfabetizava e ensinava às 
pessoas muitas outras coisas que, da cidade, ela sabia. Esperta que era, além 
de ensinar, aprendeu com o povo da roça; por exemplo, a ouvir e a contar “cau-
sos” — coisa que gente da cidade tende a não saber. Certa vez, hospedada em 






as se deitavam para dormir, os espíritos dos escravos que lá viveram, sofreram 
e morreram acordavam e começavam uma algazarra. Mesmo cansados da lida 
pesada e do levantar antes do despontar do sol, ninguém dormia sossegado. Os 
passos se ouviam em volta das camas, esbarrando nos móveis e derrubando 
objetos da casa. Enquanto a senhora falava, Eurides arregalava os olhos. Per-
guntei: “E aí, Eurides, as assombrações te atormentaram, te botaram medo?”. 
/¹5§?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guei após as benzeções, quando os espíritos já estavam mais conformados.
Noutra feita, ela me contou da reza para almas penadas na última 
semana da quaresma. Formava-se um grupo não determinado de pessoas em 
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que o chamado capitão coordenava a reza, que acontecia nas casas, e Eurides 
cheia de fé, junto com eles. O grupo utilizava um instrumento de tábuas cha-
mado matraca, que o capitão acionava ao chegar às casas como comando para 
que as pessoas começassem a cantar. Enquanto isso, um dos componentes do 
grupo fazia um barulho de dar medo ao rodar ligeiramente o berra-boi, ou seja, 
um pedaço de tábua amarrado em um metro e meio de cordão. Em intenção 
das almas e levados de casa em casa, esses cânticos carregavam pedidos que 
se faziam a alguém mais próximo que havia falecido, rezando um pai-nosso 
com ave-maria. Essas orações eram feitas pelo dono da casa, enquanto o grupo 
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batendo na cabeceira da cama. 
Onde estava Eurides? “Firmona”, num cantinho do quarto, esperando 
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tindo para a próxima casa. Enquanto o grupo caminhava, era proibido olhar 
para trás, pois as almas que seguiam o grupo, quando vistas, enfureciam-se e 
matavam a pessoa desobediente. Todas as casas da região deviam ser visitadas 
no período de nove dias. Se houvesse outro grupo cumprindo a mesma missão, 
não poderia se encontrar com o outro para não pôr em risco as pessoas com a 
maldição da morte. Eurides não olhou para traz. Perguntei: se fosse hoje — es-
távamos em 1994 —, passados tantos anos, numa mesma situação, você se ar-
		"°/!¹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ela. Os costumes e as crenças da região já haviam penetrado pelos seus poros e 
se instalado no seu coração e na sua mente
Havia também o caçador de cobras. Tive pouco contato com ele. Per-
maneceu na escola por alguns meses. Era um rapaz do curso noturno, com 
jeito de herói de cinema, muito bem apessoado e atraente, mas de quem não 
me recordo, nem o nome. Mais com a intenção de se enfeitar do que cobrir 
o corpo, vestia calças jeans justas com barra dentro das botas, camisa por 
dentro da calça, desabotoada na altura do peito e um cordão de couro onde 
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dava quase sempre com um laço de capturar cobras. Caçava as peçonhentas: 
cascavel, jararaca, urutu cruzeiro, jararacuçu, surucucu e coral; e as enviava 
para o Instituto Butantã. A cada caçada, fantasiava o real: aparecia com uma 
dessas cobras numa caixa própria para enjaular animais peçonhentos raste-
jantes, como que a ilustrar suas histórias. Com pavor de cobras, as mulheres 
		"\·		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Sempre exalando perfume e gentilezas, a perda de um molar no seu sorriso 
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largo nem fazia falta. Não sendo encantador de cobras, sem dúvida era um 
encantador de mulheres.
Das crianças pequenas, também tenho boas lembranças. Numa oca-
sião, com a professora regente Maria de Lourdes Carrijo (parceira na história 
do pão de queijo e conhecedora de rezas e simpatias para fazer chover), fui 
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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
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para santa Clara. A lavoura sofria com a seca, o que prejudicava os sitian-
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entoava — conforme os dizeres de Maria de Lourdes — “Deus provê, Deus 
proverá, a sua misericórdia não faltará”. Uma menininha de face sardenta 
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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a língua dela está seca. A santa, como é muito boa, preferiu que ela bebesse a 
água para não adoecer”. Com o olhar maroto, ela tossiu uma, duas, três vezes. 
Falsa tosse. “Coloca a blusa menininha, senão você não melhora” — reforcei. 
Ela vestiu a blusa, sorriu para mim com cumplicidade. A santa entendeu: a 
""¹
Colega de aula da aluna sardenta, o garoto que chamavam carinhosa-
mente de Feijãozinho mal sabia falar. Era quase um bebê. Mas acabava falan-
do muito. Eu estava sentada, ele chegou perto de mim e disse: 
A vovó bate no vovô com a vassoura todos os dias. Ele é velho, mas ainda 
precisa apanhar, mesmo sendo vovô. Faz bagunça. Entra na cozinha com as 
botas cheias de barro e de bosta de vaca, derruba tudo, até os ovos da vovó. Ela 
corre atrás dele com a vassoura. Ele corre e faz uma confusão no galinheiro. 
/\7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ando achando que ela tem é que pregar a vassoura e a enxada nele. Depois 
jogar água quente em cima do vovô. Ela arruma tudo e ele suja todo dia. Acho 




2.4  Hora Cívica: encontro de São Pedro, 
Alexandre Calder, Daniel Francisco, 
saci Pererê e duque de Caxias 
Eu havia tomado posse como professora da escola Olhos D’água em 
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crepom eram oferendas aos santos: Antônio, João e Pedro. A aula parecia o 
preparo de um ritual. 
O professor querer ensinar a fazer festa junina no campo é querer en-
sinar o padre-nosso ao vigário. Mas comigo foi diferente: o “vigário” represen-
tado pelos estudantes é quem me ensinou o padre-nosso; e, como professora 
de arte, ensinei-lhe que cada um sente seu padre-nosso de uma maneira e que 
há formas variadas de rezar. Tornamo-nos comadre e compadre. Se for correto 
dizer que, na sala dos professores e na biblioteca, havia “exércitos” de desenhos 
mimeografados do caipira, do cachorro, do estudante, do índio, do coelho da 
Páscoa por toda parte, sob o comando de duque de Caxias — todos com aquele 
olhar de coisa nenhuma, com a mesma cara; então também seria plausível 
dizer que surgiu um grupo de resistência: o da manifestação da cultura local 
como referência nas aulas de arte com algumas parcerias que se estabeleceram 
entre alunos e alunas, entre a professora Maria de Lourdes Carrijo — mora-
dora do campo —, eu e uma especialista em educação que se diferenciava das 
demais, Vilma Martins Borges Tavares. Com efeito, o projeto de arte Festas 
"?*'
			
ocasião, as reuniões no CEMEPE, com a coordenação da área de artes visuais, 
fortaleciam-nos conceitual e politicamente. Estimulados pela coordenação, os 
educadores criavam metodologias e distribuíam os conteúdos com autonomia 
tendo em vista as potencialidades de seus discentes. Não por acaso, nesse mes-
mo ano aconteceu o 1º Salão de Arte das Escolas Municipais com o resultado do 
trabalho dos professores de arte. 
		'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havia momentos de muita interatividade. E havia algo pior que eventuais bri-
  
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gas entre eles, algo que os ameaçava sem que percebessem. Com a extinção das 
coordenações de área, em 1994, houve um retrocesso e a tentativa de afastar 
todos os deuses, sem exceção, das salas de aula; ou, na melhor das hipóteses, de 
		K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ção com o enfraquecimento do Estado e abertura de espaço ao terceiro setor. 
Ainda nesse ano, o projeto Correio Educação chegou à escola Olhos D’água. 
Conforme Graciolli tal projeto:
Foi criado numa parceria do Instituto Algar com o poder público municipal 
¥
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a partir da iniciativa de uma professora da Escola Municipal Olhos D’água, 
que sentia a necessidade de trabalhar com jornais na sala de aula e, por isso, 
procurou a secretaria de educação de Uberlândia e depois o Correio com a 
proposta de parceria [...] O objetivo fundante do projeto é levar edições do 
jornal às escolas públicas para serem trabalhadas com os alunos do ensino 
fundamental.44
O projeto era sustentado por dois alicerces: incentivo à leitura e demo-
cratização do acesso a informação. Desenrolava-se da seguinte forma: existia 
		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!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volvendo instrução teórica e atividades práticas. Essa equipe criou um guia: O 
Correio na sala de aula, com conteúdo interdisciplinar. Eram atividades a ser 
postas em prática em sala de aula pelos professores como ferramenta de disci-
plinas de todas as séries do nível fundamental. Além disso, conforme orienta-
ção, o projeto ia além do ambiente escolar, pois os jornais chegavam às casas 
dos alunos por meio de um rodízio entre eles. Depois foi criado o suplemento 
infantil Revistinha, distribuído semanalmente. Para incentivar as crianças e 
seus professores a ler o suplemento, os melhores trabalhos discentes eram pu-
blicados. 
 Reitero o discurso do Edilson Graciolli: “Um ponto importante que envolve o terceiro setor é a discussão 
quanto ao seu papel na transformação da sociedade, ou seja, quanto as suas potencialidades emancipatórias”. 
A perspectiva de análise da pesquisa de Graciolli “é de que o ‘terceiro setor’, ao defender uma prática que 
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de ações mais palatáveis à ordem e até mesmo assimiláveis pelo capital, o ‘terceiro setor’ busca substituir 











Esse tipo de “democratização” da informação passada por um único jor-
nal, a instrução teórica para todas as séries e a publicação de trabalhos segun-
do os critérios da equipe envolvida em instruir esses professores nos parecem 
pender para o conhecimento-regulação, promovendo o deslocamento do caos à 
ordem. O Correio Educação foi implantado em duas escolas, dentre as quais 
a Olhos D’água — pioneira; e dela saíram as primeiras propostas de explorar 
o jornal didaticamente em sala de aula. “Do jornal se aproveita tudo” — di-
ziam. Nas outras disciplinas se liam notícias; na arte-educação, aproveitava-se 
o restolho. Ao mesmo tempo em que o projeto era implantado, diminuíam-se 
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também vários outros trabalhos. Na ocasião, os professores foram convidados a 
gravar, em estúdio, uma fala sobre os benefícios do projeto. Professores produ-
tivos são muito requisitados — ou seja, são os inocentes úteis ao jogo do poder. 
Além disso, os trabalhos de artes visuais impactam de imediato. Nesse caso, foi 
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	"¹
Fui interpelada pelos deuses e, acima de tudo, sensibilizada pelo pro-
míscuo deus Sem Nome — aliás, meu preferido. Nesse exercício da hegemonia 
como forma de resistência ao desmantelamento das coordenações de área, no 
ano de 1994 propus um projeto ao CEMEPE denominado Projeto Franz Cizek: 
Arte nas Escolas, Fruição ou Instrução?46 Mais uma vez a professora Lucimar 
Bello contribuiu com suas valiosas sugestões.>		
Salão das Escolas Municipais. “Invadimos” a Câmara de Vereadores com os 
trabalhos de alunos de idade variada desenvolvidos nas aulas de arte. No meio 
desse turbilhão político havia momentos de prazer e sensibilidade docente — 
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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do livreto Histórias e fazeres...W*	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por anos na minha mente e estão sendo inscritas nesta tese.
Entretanto, promover salões para expor trabalhos de discentes não era 
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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do ensino de arte nas escolas. Ao mesmo tempo, Daniel e seus colegas da quarta 
série faziam dobraduras em forma de passarinhos com asas feitas de penas de 
46  	Projeto Franz Cizek: arte nas escolas, fruição ou instrução? Projeto apresen-
tado ao Centro Municipal de Estudos e Projetos Educacionais Julieta Diniz (CEMEPE) da prefeitura de 
Uberlândia. Uberlândia, MG, 1994a. 
 BELLO, Lucimar. [Comentários escritos sobre o Projeto Franz Cizek: arte nas escolas, fruição ou in-
strução?]. In: SÀ, 1994a. 
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galinha para construir móbiles. Foi quando apresentei a eles os móbiles dos 
artistas Alexandre Calder e a “metamáquina” de Jean Tinguely.
Contrapondo-se às formas de conhecimento-emancipação que queriam 
se instalar nessa escola por meio de alguns professores, “o duque de Caxias” 
continuava “a forçar a barra” e, com apoio de outros professores, defendia o 
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instalou na escola, para conviver e fortalecer o Correio Educação, implantado 
em 1994, o projeto Hora Cívica, reproduzindo ações que bem caberiam nas au-
las de Educação Moral e Cívica dos tempos de ditadura militar — quando eu 
ainda era estudante. Era para acontecerem sempre após as provas bimestrais. 
Elaborado pela direção da escola, o projeto dizia que devíamos observar 
o calendário cívico social e desenvolver atividades coerentes com datas mais sig-
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foram à Câmara de Vereadores onde leram um manifesto. À época, era votada 
a nova LDBEN,49 e o ensino de arte pós-moderno — que já praticávamos — 
avançava aos poucos para os estudos culturais, burlando a Hora Cívica. Os es-
tandartes juninos criados com as referências culturais do lugar se misturavam 
com os trabalhos desencadeados pelos referenciais da história da arte. Da nos-
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'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vo para promover o diálogo entre arte rupestre com obras de artistas de várias 
épocas só com um intervalo para participar das festas juninas na escola. Não 
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Recordo-me de que, numa dessas datas comemorativas relacionadas 
com o meio ambiente, os alunos formaram um grupo envolvidos pelas outras 
disciplinas num tema comum imposto pela direção da escola, que participava 
de um projeto em parceria com outras secretarias. Nesse projeto, os escolares 
apresentaram trabalhos, cantaram e dançaram; convidados palestraram so-
bre meio ambiente; autoridades discursaram; candidatos a vereador estiveram 
























nacional pela permanência e obrigatoriedade do ensino de arte na educação básica da nova LDBEN (COLE-
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presentes; as portas foram abertas à comunidade. A festa se encerra com um 
almoço oferecido a palestrantes, professores, diretores convidados e autorida-
des presentes. Ressurge a situação em que a escola se transforma em balbúrdia 
festiva, em que os reais objetivos não são esclarecidos aos professores envol-
vidos. Nessas ocasiões, o professor de arte é muito requisitado para produzir 
imagens com seus discentes e decorar a escola. Nesse casso, uma atitude mais 
adequada seria catalisar os propósitos e descobrir maneiras de os conteúdos em 
arte-educação não ser afetados por ações sem conteúdo algum. 
No meio das lutas simbólicas travadas entre os quatro deuses (Mercú-
rio, Minerva, Baco e o Sem Nome) e me contrapondo aos projetos mais regulató-
rios do que emancipatórios — criados por predadores que promovem crises para 
se instalarem nos meios enfraquecidos por eles —, passei a exercer minha habi-
lidade “nata” de desviar (“coisa” dos que viveram na época da ditadura), forta-
lecida pela experiência vivida na coordenação inicial da área de arte-educação 
da prefeitura de Uberlândia logo que assumi o cargo de professora. Apesar dos 
entraves, minha relação com os alunos foi de um ir e vir de conhecimentos:
Nós, professores de arte, ao considerarmos que a arte está no campo da cul-
tura e reconhecermo-nos como seres culturais, deixaremos de simplesmente 
atuar como mediadores entre culturas. Embora o papel do “mediador cultural 
seja um grande avanço ante o de ‘regulador cultural’”, entendo que a mediação 
cultural é postura moderna, pois o professor se situa acima, abaixo ou ao lado; 
nunca junto. Logo ao se desnudar da “aura” que tomou emprestada do artista 
ou/e se assumir como parte da coletividade cultural em que atua, o professor 
			7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[-
tos no seio dessa coletividade a que pertence.
Enquanto isso, Daniel, sua turma e eu, já na quinta série, construíamos 
	'*	"?*'*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nossa nave espacial imaginária. Saíamos da escola e, juntos e dentro da nave, 
por suas janelinhas, voltamos no tempo e vimos os dinossauros. Avançamos até 
chegar à pré-história. Procurei situar descobertas desse período que ainda hoje 
se fazem presentes no nosso cotidiano: o fogo, a faca, a agulha, o anzol. Apre-
sentei duas imagens da arte rupestre: a Vênus de Willendor — encontrada em 
" 		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favorecer a fecundidade das mulheres, representando no meu trabalho educati-
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vo a tridimensionalidade; e as pinturas feitas nas cavernas de Altamira, norte 
da Espanha — que tratam da preservação da espécie através da caça para 
sobrevivência e nos ajudava a construir o conceito de bidimensionalidade. Com 
base em Arnold Hauser,[	
	*'@
históricos decantados. Essas imagens foram escolhidas porque também servi-
riam de referência à construção subsequente dos conceitos de arte expressio-
nista e impressionista. A arte naturalista das pinturas de Altamira apresenta 
¨!¨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	!		' da Vênus de Willendor — exa-
gero das cadeiras, coxas, ventre e seios — e a característica naturalista — em 
que exagero das formas se apresenta em função da magia — contrapõe-se à 
“função” de outras construções mais recentes em que esse exagero serve exclu-
sivamente à expressão. 
?		A guerra do fogo, que apresenta uma in-
formação relativa à História da Arte. É quando surgem duas tribos: uma com 
características do período paleolítico, outra com as do neolítico, que já produ-
ziam desenhos geometrizados no corpo e nos utensílios. Mesmo que, de forma 
tímida, os referenciais da arte indígena brasileira distantes das licenciaturas 
e dos bacharelados em Artes Plásticas começavam a se esboçar nessa escola 
instigada pelo deus Sem Nome. Os indígenas pintam seus corpos e, com os mes-
mos padrões, seus utensílios. Além disso, as bonecas karajá na sua fase antiga 
— como bem demonstrou Luiz de Castro Faria — aos meus olhos apresentam 
bastante semelhança com a Vênus de Willendor quanto ao exagero das formas 
alusivas à fertilidade.
Com efeito, os primeiros trabalhos realizados pelos alunos foram re-
leituras dessa Vênus. Em argila, alguns tentaram fazer dos seus trabalhos 
réplicas da imagem referencial; outros subtraíram elementos da forma, tais 
como cabeça e braço; e houve um terceiro aluno que, por sua conta, iniciou 
um trabalho em gesso e eliminou quase todas as formas da imagem referen-
cial, transformando-a em um grande bloco onde se via uma única lembrança 
 HAUSER, Arnold. História social da arte e da literatura>
 A guerra do fogo Y 	 	  	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 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da referência: um seio, pequeno. Outros discentes acrescentaram detalhes, ao 
invés de eliminar. Puseram olhos, narizes, bocas e vaginas. Alguns trabalhos 
permanecem de pé; outros foram deitados, evidenciando os seios, a barriga e a 
vagina. Nos trabalhos seguintes, utilizando a referência da Vênus, realizamos 
	W'		'			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nas peças os seios e o ventre grávido. Eram bonecas mais expressivas que pas-
savam da forma estática para a ideia de movimento; ora eram tristonhas, ora 
alegres e vibrantes. Todas foram pintadas em guache, e uma — criada pela alu-
na Franciele — sugeriu a obra da artista contemporânea Niki de Sant-Phalle 
em A temperança, que foi por isso mostrada aos estudantes. Um escolar resolve 
encenar práticas do homem pré-histórico, gerando uma aula divertida e cheia 
de brincadeiras. Fomos para fora da sala ver sua encenação: a imitação do ho-
mem pré-histórico fazendo fogo com gravetos. 
Com relação às teorias de sustentação do ensino de arte pós-moderno, 
minha atenção se voltou aos autores dos Anais do terceiro Simpósio Interna-

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	
textos desses autores participaram depois de uma publicação organizada por 
Ana Mae Barbosa. Sobre a prática imitativa no ensino de arte, o pesquisador 
	?#"`	
O estilo teórico nos leva a um entendimento intelectual, enquanto a prática 
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ra a continuidade experimental que alimenta esta simbolização além de ser 
um cultivo de um benefício palpável no enriquecimento da cultura ao aplicar 
experimentações estéticas que venham a estimular as produções [...] Pelos 
aspectos da crítica e da história da arte — resultantes lógicas de estilos ante-
		*'*
reconstrução.
Esse autor conclui que a arte contemporânea e sua extrema variante — 

















meios teóricos, por já ter passado por uma crítica e que o contemporâneo pode 
ser absorvido através da desconstrução. 
	 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res, ao fornecer imagens na sala de aula para a aprendizagem discente, eu me 
orientava por outros autores além de Thistlwood e Arnold Hauser. Reiterava 
Edith Derdik, para quem o fornecimento de desenhos para copiar ou simples-
mente colorir tira da criança qualquer possibilidade de atuar como seleciona-
dora de seus interesses ou suas necessidades reais. Essa autora estabelece, no 
entanto, diferenças entre a cópia e a imitação. Na cópia, a criança atua como 
que oprimida, numa reprodução impessoal que não teve participação dela na 
				'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a criança se apropria do modelo, desde o momento em que o elege parte do seu 
imaginário. Também me espelhava em Brent e Marjorie Wilson quando “[...] 
tratam da aquisição da imagem ou do “empréstimo” da imagem como signos 
'			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se somar a outros.
Porém, mesmo que eu fosse muito estimulada na licenciatura a levar 
à sala de aula imagens de artistas reconhecidos pela academia — sobretudo os 
modernos —, eu acreditava que outras imagens poderiam ser apresentadas. 
Creio que ali eu me direcionava aos campos da Cultura Visual ao transitar na 
vertente restritiva e na abrangente. As experiências estéticas infantis de Da-
niel e seus colegas e as de seus pais passaram a me interessar como referenciais 
'>YY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Trabalhar nesse enfoque amplo, conforme Sardelich, “[...] é aceitar a capacida-
de de as imagens serem mediadoras das velhas e novas formas de poder, como 
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 WILSON, Brent; WILSON, Marjorie. Uma visão iconoclasta da fonte de imagens nos desenhos de crianças. 
'Art Education; School Arts
 ?+]­
98
experiências quanto no contexto sociocultural em que são produzidas.60 Creio 
que meu interesse inicial era trabalhar com a primeira vertente — leitura de 
imagens; depois avancei para a segunda. Dessa forma, experiências estéticas 
no seu sentido amplo passaram a fazer parte do meu universo de educadora.
Eu considerava que a História da Arte e seus aspectos sociais pode-
riam ser estimulantes para desencadear o processo criativo. Dentre os pesqui-
sadores que defendiam sua inserção como conteúdo a ser estudado nas escolas, 
Edward Lucie-Smith demonstrava o quanto ela é necessária e inevitável ao 
ensino de arte, ao mesmo tempo em que questionava “[...] que tipo de histó-
ria seria essa”.61 Esse questionamento vai ao encontro da preocupação que eu 
tinha: se havia, então eu desconhecia uma história da arte que tratasse das 
"4>	=
e eu, por meio dessa tese, busco contribuir para a “invenção” da História da 




Cultura Visual e História Cultural. 
Convém frisar que eu procedia à avaliação dos alunos e de mim mesma 
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postas em prática e descritas nos relatórios apresentados à coordenação. Uma 
estratégia para esse tipo de avaliação eram os questionários. Ao rever docu-
mentos que à época em que foram escritos me pareciam elogios, revelam o que 
eu queria saber quando foram aplicados: se as imagens da história da arte 
desencadearam ou não processos criativos nos educandos. Se essa experiência 
cumpriu o trajeto de experiência comum para uma experiência intensa, isso 
seria outra pesquisa. Mas relatos de discentes dão indícios nesse sentido:
Você nos ensina coisas que nos ajudam a aperfeiçoar a nossa imaginação, acho 
importante ver imagens dos artistas na parede da escola. [...] Se não vemos 
imagens na escola não vamos aprender a sermos artistas também. [...] Acho 
importante ver as imagens dos artistas na parede da escola porque nós apren-
demos mais as coisas com nossos antepassados. [...] É muito bom ver as coisas 
interessantes que os outros fazem e também devemos mostrar o que a gente é 
capaz de fazer. [...] Às vezes vamos fazer algum trabalho e talvez precisamos 




ajudar a gente a fazer o trabalho. Os artistas desenharam porque estão que-
rendo mostrar alguma coisa para nós. 
Outra estratégia eram as entrevistas em rodas de conversas, em que eu 
me misturava com os estudantes, e uns entrevistavam os outros. As entrevistas 
eram gravadas. Na primeira coletiva de 1996, feita pelos alunos e com eles, Daniel, 
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Foi muito bom eu trabalhar com esse negócio de fazer os tucanos, eu achei 
bom quando eu vi um pé de embaúba cheio de tucanos e aí eu resolvi fazer 
esses pássaros, eu acho que eles são mais bonitos que outros pássaros, que os 
juruba, que os urubus... 
	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ta série. Foi sugerido que os escolares observassem os pássaros do lugar para 
 Relatos manuscritos pelas alunas Ana Claudia Carrijo; Andrea Aparecida dos Santos Alves; Josiane Ro-
drigues Carrijo e Patricia Santos. 1966.
 SOUZA, Daniel F. Uberlândia, MG, 1996. Fica cassete (60 minutos). Entrevista concedida a Raquel M. S. 
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do lugar. Autor: 
Daniel Francisco 
de Souza. Trabalho 
desenvolvido com a 











dirigido, “Pássaros da Região”. Pesquisamos as cores, exploramos o espaço 
no papel, que foi colorido e depois utilizado nas dobraduras com formas de 
pássaros. Os alunos observaram no entorno das suas casas, os pássaros da 
região, suas cores, tamanho, forma e hábitos. Trouxeram penas variadas 
encontradas nos arredores que foram utilizadas para a colagem nas dobra-
duras feitas posteriormente. Foram feitos móbiles e exposições individuais 
dos trabalhos.64
Recebi por escrito este comentário da coordenadora Cesária Alice 
Macedo:
Seu relatório é prova de um excelente começo. Você tem consciência da impor-
tância e seriedade do trabalho a ser desenvolvido e o seu processo é original 
enquanto forma de trabalhar, embora coerente com o conteúdo é necessário se 
aprofundar na fundamentação teórica que garantirá a continuidade.
	 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  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Daniel continuou a observar e em1996, desenhou pássaros e outros bichos do 
lugar. Na ocasião, comentei com os alunos da quinta série que muitos artis-
tas constroem seus trabalhos com materiais de sucata. Então apresentei, em 
sala, imagens de Pablo Picasso e Alexander Calder pensando na diversidade 
de materiais, pois já tínhamos tido contato com argila e jornal nas releituras 
da Vênus.
Ao ver a obra de Calder intitulada O galo, Daniel comenta que constrói 
em sua casa brinquedos e bichos de latas de óleo que a mãe joga fora. Sugiro 
que mostre seus brinquedos para a turma, para que conhecessem outra possi-
bilidade de material na construção tridimensional (até então o contato havia 
sido com argila e jornal). 







O galo, de 
Alexander Calder, 
e Q#		, 




alunos da quinta 
série do ensino 
fundamental pela 
professora de arte 





O tucano de lata, 
as releituras da 
Vênus em argila e 
os alunos Daniel, 
Ariovaldo e 
Diego na quinta 




Ao fundo, na 
parede da sala de 
aula, réplicas de 
obras de artistas de 
diferentes épocas.
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Mostrei o trabalho de Daniel e de novo o de Calder. Existe semelhança 




em articulação com a escola rural:
 
O contato mais próximo com a natureza e a escola me ofereceu estímulos que 
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criança brincando num parquinho de fastfood, em brinquedos plásticos com 
pouca textura, e outras brincando no quintal subindo em árvores, cavando a 
terra, pisando em folhas, fugindo e procurando insetos e plantas. No parqui-
nho as ações são previsíveis, pois cada brinquedo tem uma função, como es-
corregar ou girar, e a textura se reduz ao liso e confortável, as cores são fortes 
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nas texturas, na gama de cores principalmente na necessidade de criação que 
transforma o quintal num parque de diversão.66 








tratégias pelo professor e a criação de imagens pelos alunos, orientada pela 
professora Maria Lucia Batezart Duarte. Concentrei-me em uma experiência 
com estudantes de uma quinta série que vinha acompanhando desde a quarta 
série. Essa experiência se deu em 1996, ano em que eu havia retomado meus 
estudos no curso de artes visuais. Daniel estava entre os educandos e foi um 




No dia da entrevista avaliativa com os alunos, dei uma informação que consi-
derei importante como exemplo contemporâneo de uma maneira naturalista 
de conceber um trabalho de arte. O homem pré-histórico desenhava os ani-
mais com exatidão, numa retratação da natureza consequente de uma exata 
observação a serviço da magia. Daniel, por sua vez, era um excelente obser-




vador, e como os naturalistas retratava os animais com exatidão [...] aconte-
ce que os trabalhos de Daniel eram naturalistas e decorativos, para serem 
apreciados, não serviam a magia da sobrevivência, além de serem uma arte 
de brincadeira. 
Eis o que Daniel relatou sobre sua experiência na escola rural:
A arte-educação e a  estiveram presentes na minha trajetória 
pessoal ao longo dos anos. O despertar artístico e suas consequências arrola-
ram, a partir da relação cotidiana com a natureza, as brincadeiras nas matas, 
nas roças, entre as lavouras e o rebanho de gado, a criação de brinquedos, 
conjunto ao espaço do território de galinhas e porcos, a caça e a coleta de mel 
e a coleção de insetos, de folhas de pedras [...]. Portanto, essas experiências 
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	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temente para a minha vida e futura formação humana, estabelecendo aspecto 
de minha identidade criativa. 
Ao se referir a “arte-educação” e “arte-brincadeira”, Daniel alude à 
postura adotada por mim que, depois, passou por uma autocrítica sustentada 
na teoria que Wilson desenvolveu observando desenhos de J. C. (10 anos de 
idade), ao mesmo tempo em que mantinha contato com seus pais e analisava 
seus gibis. Passando por teorias da psicanálise de Freud e Jung, da psicologia 
social e da antropologia, busca compreender por que e como meninos como J. 
C. desenham orientando-se pelos estudos do comportamento cultural de Victor 
Turner,69		@	liminal — me-
tódico até certo grau, aplicado a ritos de passagem, jogos e outros eventos bem 
fortemente orientados por regras; e o liminoid — potencialmente mais aberto, 
novo e brincalhão, envolvendo aspectos inovadores da arte, música e dança. 
Wilson conclui que o comportamento liminal seria a arte escolar e o liminoid, 
a arte da brincadeira; que a arte escolar atende a uma função oposta à arte da 
brincadeira e jamais fará, por J. C., o que arte da brincadeira faz. Nessa pers-
pectiva, os comportamentos liminal e liminoid apresentados por Turner nos 
levam aos conceitos de estratégia e tática em Certeau. O primeiro sai de um 









que dividia a arte escolar da arte brincadeira. Criamos ali um espaço de fron-
teira. Cabe salientar as experiências visuais presentes nos saberes e fazeres 
do lugar que passaram a ser referência ao aprendizado formal até de adultos. 
Noutros termos, ao comportamento liminal, orientado por regras da cultura 
acadêmica, foi incorporada a orientação dos ditames daquela cultura rural. 
Creio que a assepsia cultural que se dá com a imposição de padrões impede 
a interação entre o comportamento liminal e o comportamento liminoid. Isso 
pode ser desconstruído quando houver uma interação efetiva com a comunida-
de não só escolar, mas ainda em geral.
Se considerarmos que, no ensino de arte, esta não é só expressão — 
conforme o pensamento moderno —, mas também conhecimento e cultura, 
então talvez tenhamos nos aproximado de duas racionalidades: a cognitiva 
instrumental da ciência e da técnica (como conhecimento) e a lógica da raciona-
lidade estético-expressiva (como arte). Ambas se articulam, em especial, com 
o princípio da comunidade para que fosse entendida, também, como cultura. 
Convém ressaltar que o princípio da comunidade e a lógica da racionalidade 
estético-expressiva são, para Boaventura Santos, as representações mais ina-
cabadas da modernidade ocidental. Portanto, a análise de suas potencialidades 
epistemológicas podem nos levar à produção do conhecimento-emancipação.
Cabe dizer ainda que estávamos na transição do ensino de arte moder-
no ao pós-moderno (ainda em curso) e que o discurso sobre a prática de ensino 
de arte que deveríamos adotar nas escolas e as metodologias que as regiam 
não era mais o da livre expressão confundida com o laisse faire; além disso, em 
nome da não livre expressão e da arte compreendida como expressão e conhe-
cimento, o que passou a ocorrer em muitas escolas foi uma livre opressão aos 
códigos culturais locais. No entendimento dos professores quanto à Proposta 





Escuelas al Aire Libre mexicanas. 
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corporarmos os ditames daquela cultura rural e o comportamento liminoid 
(arte da brincadeira) às práticas educativas — ou seja, ao comportamento limi-
nal (arte escolar) orientado por regras da cultura acadêmica —, creio que pode 
ter acontecido, em alguns casos, de o comportamento liminal ter sufocado o 
liminoid, e nesse processo de incorporação a arte da brincadeira pode ter sido 
transformada em algo cheio de regras. Mas também, em outros casos, pode ter 
ocorrido algo mágico. 
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Outro lugar nasce dessas convergências: um espaço fronteiriço onde as 
estratégias criadas para sustentar o comportamento liminal e as táticas cria-
das para sustentar o comportamento liminoid passaram a conviver de forma 
hegemônica nas representações visuais dos alunos. Estes, incluindo Daniel — 
que brincavam com os deuses da arte Mercúrio, Minerva e Baco e o deus Sem 
Nome —, sem que ninguém percebesse e até na Hora Cívica, podem ter passa-





minoid durante o ensino de arte na escola rural não tenha avançado no tempo 
e ocorrido, também, nas suas produções de Daniel como universitário. Daniel 
e eu — é provável — não seríamos o que somos se não nos conhecêssemos. Se 
eu não tivesse sido asilada na fronteira cultural em São Paulo que abriga os 
estranhos e tende a incluí-los como membros e não tivesse passado pela expe-
riência com a comunidade rural de Olhos D’água, não seria tão interessada no 
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rural que estranhou a troca da enxada por um “pincel” e o urbano que demorou 
para entender a troca do pincel por um arado na sua criação plástica —, hoje 
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exposição Fauna do imaginário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esta tese nos propiciaram uma espécie de acerto de contas com o passado. Esse 
reencontro nos fez reconhecer a importância da colaboração mútua que ocorreu 
nas nossas vidas. Nos agradecimentos que fez em seu trabalho — defendido 
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professora Raquel Salimeno, pessoa importante na minha educação pessoal e 
formação de personalidade”. Eu substituiria essa última palavra pelo conceito 
de estrutura de sentimento. 
Com efeito, para alguns a educação pode ser considerada como parte do 
processo de “lapidação” do artista, embora eu ache essa palavra inadequada. 
	!/5		
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	 — que as experiências 
do artista desvinculadas do passado, incluindo as que ocorreram na escola, são 
elementos móveis que, com outros elementos, contribuem para a sustentação 
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Na escola Olhos D’água, ocorreu a gênese do meu entendimento de 
que as práticas de ensino embasadas na ideia de que “o professor ensina e 
o aluno aprende” perderam seu lugar; não só para a troca de saberes e cul-
turas, mas também para o diálogo intercultural que só se concretiza com o 
reconhecimento de incompletude mútua. De certa maneira, isso é uma forma 
de libertação, pois, se entendemos que ensinar é um aprender constante, en-
tão o objeto de saberes e culturas na perspectiva do diálogo intercultural é a 
continuidade do sujeito: ocorrem a troca ou o interposicionamento constante 
entre objetos e sujeitos. Aqui se reforça mais ainda a inadequação do termo 
“lapidar”, que alude à ideia de trabalhar com pedras preciosas, por exemplo, 
um diamante, ao qual o lapidador dá formas de acordo com as exigências de 
quem vai consumi-la. O verbo lapidar me parece mais adequado às práticas 
modernas de ensino de arte.
2.5  Festas juninas: a palha vence o jornal
Minhas referências e as dos alunos se entrelaçaram, sobretudo, em 
1996. Todos aprenderam e ensinaram por meio de ações que envolviam, além 
de nós, as pessoas da comunidade. Nas práticas de ensino, inseri não só os pa-
drões da arte erudita — que a visão da academia nos orientava como referência 
para ensinar artes visuais —, como também os padrões estéticos das pessoas do 
lugar. Fica clara a participação do professor de arte quanto a manter ou não a 
tradição por meio da “tradição seletiva”. Fica estampado o que existe de residu-
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aqui que estávamos a caminho da vertente menos restritiva da cultura visual.




Volpi e Portinari, que o deus Sem Nome se manifestou e — à frente de Mercú-
rio, Minerva e Baco — disse a mim: “Como você, estando numa escola rural, 
numa região predominantemente católica, cheia de rezas e mastros, pamonha, 
sanfona, lua e estrela, cachoeiras, sapos e vaga-lumes, na hora de selecionar a 
	7[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e me desconsidera? Olhe ao seu redor: o que você vê? Não enxerga nada além?”. 
Meu olhar começou a se expandir. Deixei de priorizar imagens de obras de arte 
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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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	
Y	
imagens vivas e em movimento que traziam, no seu entorno, barulhos, cheiros 
e sensações táteis (frio, calor, vento e chuva). As mãos calejadas, enrugadas e 
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as unhas sujas de terra passaram a me interessar mais que as mãos sujas de 
tinta acrílica — então a coqueluche. Professores perguntavam-me: “Você tra-
balha com imagens?”. Eu dizia: “Sim, as imagens reais das pessoas do local em 
movimento, imagens de ‘carne e osso’”. É gente andando, plantando, bebendo, 
chorando, rezando, dançando. Talvez se fosse hoje eu teria dito que me “[...] cen-
		'		'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5 
Por isso passei a inserir, sem exagero, imagens de artistas na sala de aula, isto 
é, para focalizar minha atenção na experiência cotidiana das pessoas do lugar. 
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momento que talvez, equivocadamente, entendessem que eu caminhava para a 
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tica de imagens. Creio que estou me aproximando da cultura visual”. Teria dito 
também que a história cultural e a cultura visual se aproximam:
A Cultura Visual carrega uma proposta bem mais ampla que a de leitura 
de imagens baseada no formalismo perceptivo e semiótico. Trabalhar nesse 
enfoque amplo é aceitar a capacidade de as imagens serem mediadoras das 
“velhas e novas formas de poder, como também de ensaios contradiscursivos 
de novas formas de sociabilidade”. Essa abordagem fundamenta-se em uma 
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produtores dessas experiências quanto no contexto sociocultural em que são 
produzidas.
No projeto Festa Junina, desde o início da sua prática a dupla triangu-
lação da Proposta Triangular acontecia respeitando a faixa etária e as poten-
cialidades dos alunos da pré-escola até a oitava série, incluindo as turmas do 




estudantes se vestirem de forma típica e bucólica: camisa xadrez, chapéus e 
calças com falsos remendos, barbas e bigodes desenhados, dentes frontais pin-
tados de preto, garotas com tranças, sardas e vestidos singelos. A escola Olhos 
D’água, como a maioria das escolas, passa a se dedicar à produção de adornos 
 ]³¥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Leitura de imagens e cultura visual: desenredando conceitos para a prática educativa. Educar, Curitiba: ed. 
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e ensaios para a quadrilha. Com base no que a escola já fazia — reproduzindo 
fazeres da escola urbana e, dentre estes, práticas que eu não via com bons olhos 
—, passei a transformar a visualidade da festa junina. Isso foi um ponto que 
discuti na pesquisa de mestrado, pois como testemunha dessas práticas guar-
	/5	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[...] muitas escolas, mesmo as de zona rural, salvo as exceções, tratam o ho-
mem do campo nessas ocasiões de maneira indevida. Será por que nas esco-
las os diretores, os professores e demais funcionários vêm da cidade e trazem 
consigo uma visão deturpada do camponês, fortalecida pelos livros didáticos 
adotados por cursos de Magistério e Pedagogia de baixa qualidade? Não sei 
dizer. Sei apenas que os estereótipos surgem aqui e ali. Existiam grandes co-
leções “disso” em muitas escolas, devidamente “conservados” em pastas e dis-
tribuídos aos professores por especialistas em educação “conservadores”.[...] 
E mais, as editoras tinham carta aberta na venda desses modelos sem passar 
por critério de avaliação.
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Educação, fomos estimulados forçosamente a trabalhar o máximo que pudés-
semos com jornal. Após fazermos o primeiro vestido de noiva com jornal, veio 
o “sucesso”. Considerado original, esse trabalho seria um meio de divulgar 
W/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já produzíamos o que chamávamos de estandartes juninos, e isso se expandiu 
para os anos subsequentes. Eram chamados assim porque nada tinham que 
ver com os mastros tradicionais nem com as bandeiras de folia de reis; não só 
pelas dimensões e pelos formatos, mas também pelos materiais usados e pela 
intencionalidade. 
Minha participação nos encontros com os professores do CEMEPE co-
		
W	\
ano, constava que “[...] o novo ensino de Arte deve estar centralizado no estudo 
de importantes obras de arte nos âmbitos universal, nacional, regional e das 
comunidades”. A ordem desses âmbitos na prática não cumpria uma esca-
la hierárquica; eu construía a arte-educação local valorizando as histórias do 
lugar e caminhava para a colaboração da revisão ou ampliação da história do 





de Arte-educação das Escolas Municipais de Uberlândia eram devolvidos com 
comentários que já apontavam a preocupação com as culturas locais; por exem-
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cado de manifestações como “[...] levantar mastros, acender fogueiras, colocar 
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para obtenção dessas informações”.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por mim:
Apesar da religiosidade de tais festas e de serem muito difundidas no meio 
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ções [...] creio que as pessoas mais antigas da comunidade devam ter informa-
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meu generalizado.
Havia — cabe frisar — preocupações, por exemplo, com o que a escola 
fazia nas festas juninas: um tipo de chacota do homem do campo, o estereótipo 
do caipira como um abobalhado. Além disso, assim como eu, as professoras 
eram da cidade e não participavam desse universo como moradores do campo. 
Logo, houve cuidado para não desrespeitar essas manifestações quando de-
senhávamos os rostos uns dos outros e os transformávamos nos santos João, 
Pedro e Antônio. Ainda escrevi nesse relatório de professora iniciante: 











rostos de meninas. Introduzimos grandes estandartes/bandeiras e vestidos de 
noiva a cada ano nessas festas e uma forte pesquisa de materiais plásticos. 






seu trabalho faz com que os resultados obtidos revelem isso. A abordagem dos 
conteúdos propostos em cada turma nos mostra a independência e a autonomia 
conquistada por discentes e docente. Só tenho elogios a você”.
Utilizávamos materiais distribuídos pela secretaria de Educação (pa-
péis variados, gesso, argila, lápis de cor e de cera, tinta guache), sucatas (la-
tas, tampinhas, garrafas plásticas, jornais) e materiais residuais (palha, terra, 
grãos de milho, crina de cavalo, pipoca, bucha, cabaça). Não trabalhávamos 
com a ideia de reciclagem ou de mero reaproveitamento — prática em voga des-
de então. Os materiais eram escolhidos segundo nossas necessidades; não eram 
“eles” que nos selecionavam para que voltassem a ter utilidade no mundo. Em 
especial as sucatas e os resíduos, todos deviam apresentar potencialidades 
plásticas (uma forma curiosa ou manuseio adequado para compor um todo) ou 
simbólica. Com o tempo, o Q		% passou a não nos interessar 
mais, seja como material plástico para construir formas ou como conteúdo para 
elaborar ideias. Ante a escassez dos materiais comuns — que agora já não 
faziam tanta falta —, outros materiais passaram a ter mais sentido. O jornal 
tem, sim, uma potencialidade plástica, mas a potencialidade simbólica embu-
tida aí pende para as energias do deus Vil Metal, e isso nos afastou, pouco a 
pouco, do Correio Educação.
Nossas bandeirinhas eram todas desenhadas. Os convites eram feitos 
a mão. Inserimos ali as lanternas juninas. Fizemos trabalhos de pintura com o 
tema, mas nada em série. Fizemos bonecas de sabugo de milho e outros ador-
nos pensando nas práticas do lugar e os primeiros estandartes com rostos de es-
colares no lugar do rosto dos santos. Os trabalhos eram expostos no dia da festa 
da escola, que acontecia com apresentação da quadrilha, às vezes com músicas 
tocadas e cantadas ao vivo. Eram exposições de trabalhos bi e tridimensionais. 
		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ções, que passavam a fazer parte da decoração de suas casas. As famílias se 
deixavam fotografar nos altares que fazíamos. 
De tal modo, começamos a nos preocupar com os noivos e as noivas. 
Formados na turma de estudantes mais adultos, os casais merecem atenção: 
			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la. Também apresentamos esses trabalhos em espaços fora da escola, como na 
  
 Nesta tese entende-se por sucata o que provém da indústria e, por resíduo, tudo o que estiver fora desse 
âmbito.
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espaço cultural respeitado pelos intelectuais da cidade. O Q		%-
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vestido de noiva confeccionado em jornal em 1994. A ideia da performance dos 
casais de noivos se concentrou nas turmas do noturno, porque eram menores 
e podíamos nos dedicar a passar mais horas na confecção dos trabalhos. A tur-
ma era dividida em grupos. Cada grupo se concentrava em um casal que se 
formava entre eles. Não raro, nesse percurso os casais de brincadeira junina se 
tornavam casais apaixonados. O grupo contribuía para a confecção de estan-
dartes e vestidos, entre os quais havia diálogo estético, assim como entre noivo 
e noiva, na escolha dos mesmos materiais. Os rostos dos santos eram os rostos 
moldados dos alunos noivos que segurariam os estandartes ao acompanhar as 
noivas. Das várias produções, merece destaque o vestido feito de tela de gali-
nheiro (FIG. 10), que causou impacto no dia da performance.
Era uma noite estrelada. Era céu de inverno na roça. As luzes da es-
cola foram apagadas e as pessoas focaram ao redor da quadra. Uma sanfona 
se ouvia. De repente, num canto da quadra, surge uma estrutura metálica que 
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vela acessa que se movia também. Terminado o passeio, as luzes se acenderam. 
Então as pessoas viram que uma aluna vestia aquela estrutura e que não era 
vista porque caminhava vestida toda de preto. Seu corpo se confundiu com a 
escuridão da noite. A noiva pega no braço de seu noivo, que carrega um estan-
darte/puçá — este fugiu da forma convencional bidimensionais, pois foi apre-
sentado na forma tridimensional; no puçá, estava o rosto do aluno incrustado, 
como se fosse um santo. Distribuímos velas que foram acesas para ampliar a 
luz da lua e iluminar os noivos. 




ou, pelo menos, com esta proposta foi concebido [...] o ArmaZen Cultural é um espaço pra quem busca o 
prazer de ser humano. E, com certeza, este ser — muitas vezes quase humano — não encontra este prazer 
>		³	"				º
!
sala Flávio Arciole existe para que seja um espaço criador e gerador de trabalho e aprendizado para artistas 
e interessados; um espaço para discussões, debates e bate-papos sobre tudo o que (des)conhecemos e que 
nos angustia, tudo aquilo ou aqueles que estão entalados em nossas gargantas e intestinos. Um espaço para 
formação de opinião, para despertar o autoconhecimento e senso crítico daqueles “que riem quando devem 
"	'®	5>=Æ>W	
cultural fecha suas portas.
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FIGURA 10. 
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noiva. Para fecharmos o vestido, usávamos arames e alicates. As latas foram 
cortadas em losangos para ser pendurados nos arames da tela. Trabalhávamos 
			Y	
— a estrutura caminhando na quadra — não foi planejado. Não tínhamos ideia 
""	
Outro trabalho provocou mais impacto ainda. No dia da festa, entre 
moradores do lugar e professores; depois, entre frequentadores do ArmaZen 
Cultural. Foi o Casal de Palha (FIG. 11).
O casal encantador, pela altivez e pelo envolvimento com o trabalho, 
foi mesmo o Casal de Palha. Todos do grupo desse casal colaboraram para o 
trabalho, cada qual à sua maneira: trazendo materiais (palha, crina de cavalo, 
milho, tecidos, cabaças), manipulando esses materiais (cortando e costurando 
palha, limpando e colando crina, debulhando e colando grãos de milho, recor-
[
£?		
as propostas, os noivos trabalharam arduamente na confecção do estandarte e 
do vestido. O estandarte foi feito num suporte de papel kraft, e a palha de milho 
foi colada nele. O rosto do santo foi moldado em gesso e pintado tendo como mo-
delo o rosto do noivo; sua barba e seus cabelos foram confeccionados com crina 
de cavalo. Ao redor da cabeça, grãos de milho compuseram a aureola do santo. 
["">
O vestido da noiva foi costurado em tecido, onde foram colocadas placas 








acesas na mão. A proposta era que apagássemos as luzes, assim como foi feito 
com a “noiva de tela”. As pessoas iluminariam a quadra só com as velas distri-
buídas antes. Havia uma preocupação com o fogo, isto é, com velas, bombinhas, 
crianças e um vestido de palha seca. Não havíamos presumido isso. Ao mesmo 
	'=				'-
	!'-
trevistas e um convite para apresentar o trabalho no Armazém Cultural. Outra 
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valo morto — resíduo cultural revivido — não venceria a tela branca e morta 
de tecido frio na obra de arte de Daniel Francisco? 
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
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3  |  OLHARES DIFERENTES PARA A 
ARTE DE DANIEL FRANCISCO DE SOUZA 
Neste capítulo, reporto-me, mais uma vez, à experiência de constelar imagens que vivenciei na 30ª Bienal de Arte de São Paulo e que contribuiu para a pesquisa aqui descrita, seja para a metodologia ou 
o fortalecimento do que também me impulsiona como pesquisadora: lidar com 
artistas que transitam de maneiras diferentes nos diversos mundos da arte, 
bem como com aqueles que estão incondicionalmente fora dele. No website da 
bienal,1"=!-
lações partindo das obras expostas. Esse jogo educativo instigava as pessoas a 
buscar, nos seus repertórios, maneiras de entender as obras. É um jogo aberto. 
Seria impossível aos organizadores abranger o gosto estético de todos os visi-
tantes. Da minha parte, não encontrei obras que vi expostas e com as quais eu 
gostaria de fazer essas conexões, além das três que serão apresentadas. Creio 
que a principal delas naquele momento tenha sido a obra de Arthur Bispo do 
Rosário. Vários jornais e revistas, especializados ou não, publicaram textos so-
bre essa edição da bienal. Na revista Casa Abril saiu o seguinte comentário 
sobre o artista:
[...] o paciente de hospital psiquiátrico que criou centenas de obras feitas de 
restos da sociedade, é um dos “famosos” — na opinião do curador, ainda assim 
deveria ser mais valorizado, e não colocado numa categoria à parte, de artistas 
à margem da academia. Esta é uma das atenções desta edição: destacar aque-
	"			¡		£!	
por simples pulsão interna2
1 Cf. BIENAL de Arte de São Paulo. 30ª. A iminência das poéticas? Disponível em: <www.30bienal.org.br>.
2 MORISAWA, Mariane. 30ª Bienal de São Paulo: uma entrevista com o curador Luis Péres Oramas. Casa 
Abril, São Paulo: Abril, 2012, p. 13. 
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Selecionei e, na ocasião, constelei três obras: Canecas, de Bispo do Ro-
sário, Cotidiano, de Mariana Trevas e Nino Cais, e Photo note, de Hanz Eiskel-
boom. Com base nessa constelação, elaborei um texto usado como exercício em 
uma das disciplinas cursadas durante o doutoramento e publicado no website 
$¡]§£
A ideia de constelar sobre as coisas é própria do ser humano. Todo ser 
humano faz associações, uns mais, outros menos, conforme se deixam envolver 
por estímulos de origens diferentes. Constelar é associar. 
Provindo de áreas inconscientes, do nosso ser, talvez pré-conscientes, as as-
sociações compõem a essência de nosso mundo imaginativo. São correspon-
dências, conjeturas evocadas à base de semelhanças, ressonâncias íntimas 
em cada um de nós com experiências anteriores e com todo um sentimento 
[					-
locidade extraordinária. São tão velozes que não se pode fazer um controle 
consciente delas. Às vezes, ao querer detê-las, elas já se nos escaparam [...] 
Apesar de espontâneas, há mais do que certa coincidência no associar, há 
coerência.3
Na história da arte, foi Aby Warburg quem abriu o caminho para re-
formular um método que aponta a argumentação mediante uma lógica quase 
exclusivamente visual — que nos leva à ideia de constelação de imagens —, 
assentada sobre correspondências de contornos, analogias de formas expressi 
vas, aproximações cromáticas e congruências compositivas.5 Na sua pesquisa 
sobre a cultura hopi — realizada no Novo México, entre 1895 e 1896 —, ele nos














regressar a Hamburgo, começou a organizar uma biblioteca ao mesmo tempo em que elaborava suas idéias 
sobre a arte do Renascimento italiano e a transformação das imagens mitológicas e astrológicas. O colapso 
	"'!			
Passou os últimos cinco anos de sua vida trabalhando em uma síntese de suas idéias teóricas [...] Morreu 
			
5§$]­­Tributos: versión cultural 
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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nando. In: ATLAS Mnemosyne — Aby Warburg. Madrid, AKAL/arte y estética 2010, p. 135.






6 No texto se lê que “Na obra de Bispo do Rosário, escolhida como ponto de partida para que pudesse criar 
minha constelação, o artista cria a forma com repetições de imagens: são várias canecas dispostas cuidado-
samente em um suporte. Também Hanz Eiskelboom cria um todo por meio de repetições utilizando-se de 
'						'
	'	"§	©		'
serem pessoas. As canecas de Bispo do Rosário não são simplesmente canecas. São instrumentos de conexão 
entre o artista — que não se via como tal e sim como um profeta — e o cumprimento da sua missão divina. 
















das pessoas? Os utensílios utilizados por Mariana Travas e Nino Cais — que se consideram artistas — tam-
bém estão deslocados dos seus lugares de origem para serem transformados em elementos de composição da 
obra. Não cumprem nenhum papel divino, mas servem como um alerta ao nosso olhar, sobre a estética do 
4		*-
parem um lugar legitimado, incorporam outros valores. Bispo do Rosário utilizava materiais dispensados no 
hospital para produzir peças que mapeavam sua realidade, Mariana Trevas e Nino Cais utilizam materiais 
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Bienal de Arte 
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apresenta a presença de um mesmo padrão decorativo-simbólico que permeia 
desde instrumentos utilitários até objetos sagrados indígenas e muros de igre-
jas cristãs. Conforme José Hemilio Burucúa:
Se tratava de uma faixa em zig-zag, um padrão que reproduzia uma escada de 
	
!*			
o caminho de ascensão e descensão dos céus, a escada que o indígena usa para 
entrar em sua casa, a serpente. Warburg considerou que todos esses desenhos 
estavam unidos por diferentes associações de forma e sentido, vínculos contra-
\47
A faixa em ziguezague é um bom exemplo de padrão universal usado 
nas produções artísticas ocidentais e não ocidentais. Longe de aplicar aqui o 
método de Warburg em toda sua complexidade, considero que estou realizando 
um exercício em que associo fragmentos das ideias desse historiador relaciona-
das com fragmentos oriundos de outros artistas e pesquisadores. Se Warburg 
propõe a argumentação mediante uma lógica com ênfase no visual, assentada 
sobre correspondências de contornos, analogias de formas expressivas, aproxi-
mações cromáticas e congruências compositivas, também artistas usam a ideia 
de constelação na elaboração plástica de suas obras, como o fez Eiskelboom. Ao 
repetir as formas visuais para compor o todo numa correspondência entre as 
imagens de pessoas, ele alude a uma associação simbólica.
Dependendo da intenção de quem os manipula, signos semelhantes po-
	''	-
pos históricos variados, podemos encontrar semelhança nos materiais usados 
	Y	
uso da sucata ou dos resíduos para construir um objeto de arte e avançam para 
a simbologia no uso desses materiais. Na cultura ocidental,
Inúmeros artistas colecionaram fragmentos de coisas aparentemente sem 
valor, recriaram uma miríade de formas utilizando materiais abandonados e 






ou a alma de coisas relegadas à indignidade e à ilegalidade do descartável é 
'8 
7 BURUCÚA, 2003, p. 22–3.
8 SANTANA, D.B. Corpos de passagem: ensaios sobre a subjetividade contemporânea. São Paulo: Estação 
Liberdade, 2001, p. 113.
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Sem dúvida, muitos artistas fazem parte dessa lista. Por exemplo, po-
deríamos incluir nesse rol as produções coletivas realizadas por ocasião das fes-
tas juninas na Escola Municipal Olhos D’água, quando a sucata e os resíduos, 
\'		
*Q
ou seja, carregavam a alma das coisas da roça. Poderíamos incluir o artista 
?>Y		
\
produção, busco dialogar com dois outros artistas brasileiros que, assim como 
ele, poderiam estar na lista: Arthur Bispo do Rosário e Vik Muniz. 
Não posso deixar de mencionar meu interesse por esses três artistas 
	>=			'	
suas obras possam ser transportadas para a sala de aula do ensino funda-
	'@7

tecidos, linhas, instrumentos de trabalho, penas, tocos de madeira, chinelos, 
lâmpadas: tudo é corriqueiro. De bebês a adultos, em favelas e mansões, em 
todas as horas do dia, todos temos contato com esses tipos de sucatas/resíduos.
3.1  O material e o simbólico 
na arte de Daniel Francisco de Souza
Artistas de tempos e culturas diversos se comunicam com o mundo por 
		'*'		'
Também podemos encontrar a presença de um mesmo signo utilizado por uma 
diversidade de pessoas com a intenção de comunicar uma diversidade de sig-
7	*	­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A tentativa de elaborar uma estética popular universal, fundada no momento 
de origem das formas e práticas culturais, é quase sempre profundamente 
equivocada. O que poderia ser mais eclético e aleatório do que aquela junção 
de símbolos mortos e quinquilharias, roubados dos toucadores de ontem, com 
os quais, justo agora, muitos jovens escolhem se enfeitar? Esses símbolos e pe-
dacinhos recolhidos, lá e cá, são profundamente ambíguos. Milhares de causas 
culturais perdidas poderiam ser invocadas através deles. De vez em quando, 
no meio dessas bugigangas, encontramos um signo que, acima de qualquer 
	7	'
conotação cultural, a suástica. No entanto, lá está ele pendendo, meio — mas 
não inteiramente — separado de sua profunda referência cultural na história 
do século vinte. [...] Esse signo horripilante pode delimitar uma gama de sig-
	'	'@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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cheias de garotos que não são fascistas só porque usam uma suástica na cor-
rente.9 





ocuparem com o simbólico — representado por signos distintos na obra já mate-
rializada com sucata/resíduo — preocupam-se, também, com o simbólico refe-
rente ao processo poético com a sucata/resíduo. Os três são “catadores de lixo”.10 
O interesse central neste capítulo é abrir a discussão sobre as relações 
de uso da sucata/resíduo na arte e — quem sabe? — na academia. A arte de 
Daniel começa a ser analisada no interior dessa discussão e toma conta da tese 
em inserções diversas e com enfoques variados. Bispo do Rosário e Vik Muniz 
entram nela de forma pontual.
Já existem leituras críticas e poéticas realizadas pelos pesquisadores 
da arte contemporânea sobre as obras de Bispo do Rosário e Vik Muniz.11 Com 
?*
	-
tudo. Buscando convergências estéticas e poéticas nas obras dos três artistas, 
"*=		'¡]§£Q
é a associação no uso da sucata/resíduo.
9 ­++







com sucata na arte e na academia. 
11 Sobre Arthur Bispo do Rosário, poderão ser consultados autores como: DANTAS, Marta. Arthur Bispo do 
RosárioY4>¥>Q#+"$*		
do apocalipse. In: ______. Inventário das sombrasQ?Inventario das 
obras de Arthur Bispo do Rosário¶QQ-
RA, D. A. Arthur Bispo do RosárioW\	*?¡	
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1. Manto da 
apresentação, Bispo 
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2. Fiat Lux, Vik 
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6. Talheres, Bispo 
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7. Imagens de 
chocolate, Vik 
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8. Imagens de lixo, 
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Para falar de Bispo do Rosário, busco orientação em trabalhos como 
os de Marta Dantas, a qual nos alerta que “[...] os fatos históricos narrados 
pelo artista podem ter sido, por vezes, deformados pela imaginação coletiva ou 
		'Y5Q12 fatos por ela interpreta-
dos. Com relação a Vik Muniz, oriento-me pelos textos de Paulo Herkenhoff,13 
curador, museólogo e diretor do Museu de Arte do Rio do Janeiro/MAR, inaugu-
			?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1911. Mas se sabe que ingressou na Marinha em 1925, por volta dos 15 anos 
 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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até 1933. Ao sair da Marinha, foi trabalhar como lavador de bondes na Viação 
Excelsior, subsidiária da Ligth no Rio de Janeiro, onde sofreu um acidente de 
trabalho. O advogado que moveu a ação contra a viação, José Leone, conseguiu-
lhe indenização e foi quem o acolheu em sua casa. Bispo do Rosário relata que, 
na semana do Natal de 1938, aos 29 anos, recebeu a visita de um grupo de anjos 
que lhe comunicou o que não deveria ser mais segredo: ele havia sido eleito pelo 




>/@"5campus de Araraquara, em maio de 2003. 









15 Em Japaratuba, SE, com a presença do movimento missionário, a Igreja Católica implantou sua marca. 
Índios e negros escravos foram convertidos à fé cristã. Embora a cidade seja conhecida pelo catolicismo ar-
raigado, ali a cultura negra nunca desapareceu: “[...] nas festas de origem cristã [...] como o reisado, que por 
		!			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mantos e enfeites nasciam das mãos das bordadeiras e costureiras da cidade. Entre os festejos do nascimento 
de Cristo, o Dia de Reis, comemorando em 6 de janeiro, era a festa mais esperada. Nela, o grande momento 




ainda apresentados folguedos populares: o cucumbi, que homenageava a nossa senhora do Rosário e são 




	 W4!16 Atribui-se a Hugo Denizart17 e 
418 a responsabilidade pelo reconhecimento 
artístico dele e por sua ascensão no circuito cultural brasileiro. Arthur Bispo 
faleceu em 1989, e as peças criadas em função daquilo que ele acreditava ser 
sua missão na Terra passaram a circular nos espaços consagrados das artes 





Juliano Moreira.20 Seu reconhecimento como artista levou à transformação do 
Museu Nise da Silveira, fundado em 1952, em Museu Bispo do Rosário de Arte 
Contemporânea, no ano de 2001. Isso mudou a missão do museu, que abriga 
imagens da arte contemporânea e se distancia da ideia de que as produções de 
Bispo do Rosário estão relacionadas com a noção de “imagens do inconsciente” 
de Nise da Silveira.21
16 	K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psiquiátrico, e rotulado como esquizofrênico e autista. De tempos em tempos, visitava a família dos Leone, 











comportava 3.007 doentes, e as muitas atrocidades que ali aconteciam. Naquela época havia um redireciona-
mento da psiquiatria brasileira, e a reportagem marcou o dia da luta antimanicomial no Brasil, além de ser 
responsável por mostrar ao país estandartes e assemblages, dentre outras produções plásticas de Bispo do 
*­'?!	¶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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
17 Hugo Denizart contribuiu para o reconhecimento artístico de Biso do Rosário com o documentário O pri-
sioneiro da passagem¡£
18 A margem da vida¡£Registros de minha passagem pela terra¡£4!-
rico Moraes, colocam a obra de Bispo do Rosário no circuito das artes visuais. 
19 Após a morte de Arthur Bispo, em 2001, foi criado o Museu Bispo do Rosário de Arte Contemporânea. Dedi-
cado à arte contemporânea na zona oeste da cidade do Rio de Janeiro, o espaço reúne um acervo permanente 
com 802 obras do artista. Segundo Viviane Borges, “[...] as criações de Bispo não foram por ele datadas nem 
nomeadas. Os títulos das suas obras encontram-se entre aspas e foram atribuídos por críticos de arte, em 
	
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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Viviane. Do esquecimento ao tombamento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$*§
¥§
20 Na “Mostra do redescobrimento do Brasil”, que aconteceu no ano de 2000, como parte das comemorações 
dos 500 anos do “descobrimento”, as criações de Bispo do Rosário foram expostas no módulo “Imagens do 
inconsciente”, título que faz alusão ao trabalho da psiquiatra Nise da Silveira, fundadora do Museu do In-
		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seção de terapêutica ocupacional no Centro Psiquiátrico Pedro II. Nise era radicalmente contra as formas 
'			"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liano Moreira nem teve contato com o artista. Ela incentivava os pacientes a se expressarem, mas atribuía 
isso ao sentido terapêutico, e não ao artístico.
21 $§QQQQQ
126
Vicente José Muniz — Vik Muniz — nasceu na cidade de São Paulo, em 
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na periferia. Teve vários empregos, dentre os quais numa agência de publi-
	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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Armando Álvares Penteado, onde frequentou aulas no curso de Publicidade. 
Em 1983, saindo de uma reunião social, presenciou uma briga e levou um tiro 
na perna. O atirador lhe ofereceu uma soma razoável em dinheiro que possibi-









desenvolver experimentações com geleia, calda de chocolate, diamantes, lixo e 
outros.22 
O artista foi descoberto em 1990, por um crítico de arte do jornal New 
York Times. Em 2001, foi escolhido como representante do Brasil na Bienal de 
Veneza. Em 2005, publicou seu livro >)"\7-
do para ser o primeiro brasileiro a participar, como curador, da nona versão 
  " ¡£ W     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Nova Iorque. Considerado um dos artistas mais produtivos da sua geração, tem 




Vik Muniz diz acreditar em um modelo de criatividade não revolucio-
nário. O uso de réplicas de imagens de artistas consagrados pela história da 
'	
resíduos, assume um lugar vasto em sua obra. Por esse viés, além de nos esti-
	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nos leva a outros tipos e níveis de compreensão, que vão da história da arte à 
crítica social do mundo contemporâneo. Vik Muniz transita por várias lingua-
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"'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Y	

?   !  	 ¥









sua mãe era dona de casa e habilidosa em atividades como costura, bordado e 
crochê, postas de lado após ser acometida por surtos de esquizofrenia. Daniel 
tinha 6 meses de idade à época. Desde a infância, cria objetos com materiais 
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museus. De certa maneira, esta tese é uma forma de expor e fazer circular seu 
trabalho, assim como o foram seu trabalho de conclusão de curso e a exposição 
Fauna do imaginário. 
?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de sua produção. A criatividade para ele acontece no trânsito entre o mundo 
concreto e o mundo espiritual. A sucata/resíduo assume lugar de destaque em 
seus trabalhos, e não a história da arte. Mesmo assim, não deixa de se reportar 
a ela. Por meio de sua produção, somos convidados a perceber a plasticidade e 
'4	4	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entre o mundo rural e o urbano. É quando nos deparamos com as — como ele 
denomina — “pinturas objetuais instaladas”, permeadas por conteúdos simbó-




A ordem abaixo não representa nenhuma relação com o grau de importância 








que carrega uma espécie de potencialidade à transubstanciação. Assim como 
nos rituais da Igreja Católica há conversão do pão e do vinho no corpo e sangue 
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tanciação nas mãos dos artistas. 
Conforme Marta Dantas, a arte de Bispo do Rosário é, em essência, 
a busca da expressão simbólica. Para ele, os símbolos eram necessários não 
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larmente, para a comunicação com o seu interior”.25 Sua obra é a união com a 
Y'Y	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gesto sacraliza o objeto ao destituí-lo de suas funções originais, ao transformar 
o lixo em objeto sagrado, apontando a metafísica.26
Herkenhoff entende que, na fenomenologia de Vik Muniz, a verdade 
semântica está no símbolo. O artista substitui o corpo por outra matéria com 
 	
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corporal da imagem — emerge em processo de “transubstanciação”: lixo, açúcar 
e chocolate tomam a condição da carne.27 É assim que ele sacraliza o objeto. 
Sua obra não pretende ser uma união com a divindade como em Bispo, mas sim 
uma comunicação com o mundo exterior por meio do simbólico. Tem um caráter 
mais fenomenológico — apontando o sociológico — do que metafísico, ao passo 
que a obra de Arthur Bispo sugere mais o metafísico.
Numa fase da sua vida, Daniel gostava de ser conhecido como Men-
sageiro dos Sonhos — “[...] meu anseio é trazer a mensagem de Cristo nessa 
arte”,28 diria ele em entrevista que me concedeu. Com isso, aproxima-se da 





do homem, e dirige-te ao espírito: eis o que diz o Senhor Javé: vem, espírito, dos 
quatro cantos do céu, sopra sobre esses mortos para que revivam”.29 Num texto 
carregado de vestígios importantes ao entendimento de sua obra, ele se refere 
a seu trabalho plástico nestes termos:
Os objetos da composição estão organizados de forma centralizada, contendo 
crânios do animal [...], traduzindo uma relação metafórica e simbólica referen-
te à relação homem–animal, orgânico–máquina, profano–sagrado, homem–
natureza, caminhando sempre para a polaridade, como ironia nas relações de 
força física.30
25 DANTAS, 2009, p. 8.















co da cor em questão, simbolizando uma escuridão do inconsciente, um buraco 
negro causado pelo capitalismo”.31 Sua arte assume aí um caráter fenomeno-
lógico. Em seguida, ele se aproxima da metafísica na descrição do trabalho, 
intitulado O crânio, o cavalo e a carpideira:
Trago um crânio aprisionado em um cabresto. Na parte superior, coloco um 
cocar de penas de seriema do cerrado, todos amarrados à carpideira numa 
'!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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tualidades que se aquecem pelo sistema tecnológico da luz elétrica, uma luz de 





O crânio, o cavalo 





era sua proposta inicial. Ele entendeu que havia um discurso — o dele — através 
daquela forma e que esse discurso se fazia por meio da linguagem das artes visu-
ais. Porém, algo incomodava o artista: nesse objeto de morte havia necessidade 
de vida. A contemplação de uma nova vida leva o artista a se aproximar de ou-
tros materiais, assim como o fez Bispo do Rosário. Eis o que disse em entrevista:
Apesar dessa natureza-morta ter uma força, no dizer dela eu queria trazer a 
vida, foi onde eu trouxe lâmpadas nos orifícios dos objetos. Eu queria trazer 
vida, eu pintei, ou mantive sua originalidade, e comecei a agregar, além de 
lâmpadas, outros materiais como o ferro [de utilitários da zona rural], carpi-
deira, arado, carro de boi.33
Hoje, além de lâmpadas, ele agrega mudas de orquídeas nativas, tidas 









comunicação por meio do simbólico. Se o primeiro se comunica consigo e com o 
divino numa abordagem metafísica, e se a comunicação do segundo ocorre com o 
mundo exterior num caráter sociológico/fenomenológico, o terceiro transita entre 
o mundo metafísico e o fenomenológico. Para Daniel, o simbólico é a forma de co-
municação que o Mensageiro dos Sonhos encontrou para fazer ressuscitar aque-
		Q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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que se via no mundo como profeta e passou parte da sua vida criando sua arte 
como forma de contemplar uma nova vida. Daniel se encontra com Bispo do Ro-
*	7W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ele se comunica com Vik Muniz: cada qual a sua maneira, os dois fazem críticas à 
sociedade de consumo, ao mundo da exclusão e às relações do homem com o mun-













lações de trabalho do homem com o domínio da força de trabalho animal, sen-
do ambos uma forma de trabalho de manobra do sistema capitalista que torna 
em cárcere a liberdade de pensamento, de expressão e do trabalho mecânico 
que torna o homem robotizado, “encabrestado” sob domínio do capitalismo.35
Nesse aspecto, sobre a obra de Vik Muniz, Herkenhoff demonstra que 
versos de O açúcar	§	!Crian-




O crânio e a 




"	W'	Conseqüências,37 ele as aborda na 
economia marginal brasileira. As críticas à sociedade de consumo e ao mundo 
capitalista embutidas em sua obra se revelam nestas palavras: 
'Y¶	©	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árduo na produção do açúcar por gerações na ilha de Saint Kitts. A obra de Vik 
Muniz, embora integrada a questões avançadas do conhecimento, não deixa de 
abordar certos temas pós-coloniais, como a imobilidade social nas estruturas 
agrárias baseadas no antigo regime do açúcar. [...] Em Conseqüências, corpo e 
lixo se fundem em metáfora do lugar social de um espaço sem futuro. Trata do 
abandono social da infância num alinhamento que no Brasil envolveria ainda 
Paul Trope, Rosana Palazyan e Mauricio Dias & Walter Riedwerg, cujos pro-
W					[	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de Vik se vestem em esplendor, ainda que com corpo-lixo.38
A sucata/resíduo é fundamental no trabalho desses três artistas porque 




de “manipulação do signo”, pois para cada um deles a sucata/resíduo é com-
preendida como material que carrega, também, uma potencialidade simbólica: 
	 	  	  ¡  £ 	 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resíduo como material e imagem partindo da série Imagens de arame,39 de Vik 
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ras: como material e como imagem. Ao escolher o arame, quis algo que pudesse 
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Dessa mesma forma, Daniel, ao escolher os ossos, mostra interesse 
também por esses dois tipos de leitura: como substância física e como imagem. 
Poderíamos pensar nos ossos como substância física — é esbranquiçada, dura, 
	**'		QY	-
do vivo e dinâmico — e como objeto — é uma forma em si, que tem contorno, 
volume, textura e cor. Quantas formas diversas encontramos nos ossos que 
compõem os corpos dos animais! Quantas novas formas e imagens poderíamos 
formar com a transposição desses ossos para uma obra de arte! Podemos ver 
outros exemplos de materiais que permitem esses dois tipos de leitura em ou-






Conforme Marta Dantas, para Arthur Bispo,
Os objetos expostos não possuem mais função, não convocam o gosto pelo con-
sumo e nem mesmo para a admiração do belo: agora eles falam uma outra lín-
gua, aquela da sua materialidade, das suas cores, formas e musicalidade. Essa 
organização se opera — na maioria das vezes — a partir do que lhes sugeriam 
	*'7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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
suas vitrines podem apresentar outras formas de organização que escapam ao 
nosso entendimento.
Para compreender um pouco mais do segundo caso — a sucata/resíduo 
relacionada com o sentido de imagem —, veja-se outro aspecto da obra Crian-
ças de açúcar, de Vik Muniz, que Herkenhoff assim nos apresenta:
Enquanto estava de férias na ilha St. Kitts, no Caribe, Vik conheceu um grupo 
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doce. Mais tarde, quando conheceu alguns dos pais das crianças, foi igualmen-
te afetado pela exaustão e pela falta de esperança dos adultos, resultado de 
longos anos de trabalho duro nas plantações de cana-de-açúcar. Ao voltar para 
Nova York, não conseguia parar de pensar no futuro que seus jovens amigos 
estavam fadados a enfrentar. Vik decidiu duplicar as fotos que havia feito das 
crianças, usando açúcar como material. Em um pedaço de papel preto, polvi-
lhava o açúcar cuidadosamente de modo que, gradativamente, se formassem 
rostos de crianças. Esta série Crianças de Açúcar[K
de usar materiais intimamente relacionados ao sentido da imagem nos traba-
lhos do artista.
Desde sua infância, enquanto se embrenhava no cerrado do meio 
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Passou a observar ossos de animais por onde passava, no meio do mato e no 
asfalto. Com o tempo, esse cenário foi se transformando. Os trabalhadores 
rurais passaram a se interessar mais pelo comércio, instalando “vendinhas” e 
procurando atender quem passava por ali rumo ao lazer que se instalou com 
a construção da barragem da Usina Hidrelétrica de Capim Branco. Daniel 
 DANTAS, 2009, p. 109.
 ­¯­









passou a criar trabalhos com ossos, penas de pássaros, cristais e outros deje-
tos coletados nas andanças que costuma fazer nas fazendas dos arredores de 
sua morada. Essa sucata/resíduo agora é material produzido não só pelos que 
residem na zona rural, mas também pelos que se deslocam da cidade para 
ali. Além desses materiais, Daniel coleta nos seus percursos, outros produzi-
dos pela natureza em transformação. Também passou a se interessar pelos 
instrumentos de trabalho com a terra, que pouco a pouco estão sendo aban-




antes de ser transportados para sua arte. 
A sucata/resíduo também pode ser compreendida como “[...] material 
carregado de muitas associações [...]” na obra desses três artistas: na de Vik 
!"¡	4£!	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
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Q em O crânio, o cavalo e 
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	¨¨'Q	Talheres, de Bispo do Rosário, “[...] os objetos 
podem estar reunidos ou porque são objetos que nos auxiliam a comer, ou por-
que são de metal, ou, ainda porque são objetos ligados a um dos pecados capi-
tais: a gula”. O dizer de Dantas, ao se referir a essa obra, de que “[...] talvez 
seja o conjunto de todas essas possibilidades, o que não impede outras inter-
pretações [...]” também pode ser aplicado às obras de Vik Muniz e Daniel. As 

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e o que ela diz a respeito da nossa atitude diante do futuro”. Cabe salientar 
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Nas obras dos três artistas, o “descarte”, “o lixo” não foram escolhi-
dos aleatoriamente: já lhes traziam uma potencialidade simbólica. Daniel 
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	  	
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+Leishimaniose visceral canina no município de Uberlândia, Minas Gerais, outubro de 2004 





 DANTAS, 2009, p. 110.
 DANTAS, 2009, p. 110.
 ­¯­25.
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cados e utilidades que lhes são próprios”.				
Está embutida nesse trabalho a relação mecânica e automática da vida mo-
derna que torna estéril o sensitivo, o espiritual, o natural presente na vida 
do homem campestre, que mesmo “contaminado” pelo moderno, não deixa de 
preservar sua cultura, o seu modo de vida. [...] em torno desse modo de vida 
do sertanejo recorremos ao valor simbólico que ele atribui ao passado, as tra-
dições, aos costumes e hábitos ditos rudes da vida rural. Esse valor é capaz de 
nortear sua vida.50
Daniel rompe com a tradição e retorna a ela de outra forma: tran-
sitando entre a ideia da sucata/resíduo como simples matéria e da sucata/
resíduo como potência simbólica. Colocada em porteiras que dão acesso a fa-
!W§'-








nhecido como elemento do passado, a ser observado, examinado ou mesmo 
ocasionalmente, a ser ‘revivido’ de maneira consciente, e de forma deliberada-
	!5Q51 e assume o caráter residual, de “[...] algo efetivamen-
te formado no passado, mas ainda está vivo no processo cultural, não só como 
elemento do passado, mas como um elemento efetivo do presente”.52 A carga 
cultural da carcaça apresenta o caráter residual, formado no passado, vivo no 
processo cultural como elemento do passado e do presente, pois ainda cumpre 
uma função: repelir espíritos. Apoio-me em Williams para pensar que, ao 
migrar da porteira para a obra de arte de Daniel, a carcaça permanece como
¥		   ±²"
	  
da cultura dominante efetiva, mas certa parte dele, certa versão dele — em 
especial se o resíduo vem de alguma área importante do passado — terá, na 
maioria dos casos, sido incorporada para que a cultura dominante tenha senti-
do nessas áreas. [...] é pela incorporação daquilo que é ativamente residual — 
 SOUZA, 2010, p. 11.
50 SOUZA, 2010, p. 9.
51 WILLIAMS, 1979, p. 125.
52 WILLIAMS, 1979, p. 125.
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pela reinterpretação, diluição, projeção, e inclusão e exclusão discriminativas 
— que o trabalho de tradição seletiva se faz especialmente evidente.53
	*'
que o observador dá à carcaça como prática social. O núcleo familiar de Daniel 
	"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ciedade sobre essa prática. É provável que, para seus pais e o irmão, ela seja 
	*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Q	"?W	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se confunde entre o arcaico, o emergente e o residual como forma simbólica. 
Eu arriscaria dizer que o que existe de emergente na obra dele são os novos 
'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vai além de sua obra, em vez de estar só em seu interior. Sua arte nos instiga a 
ir além de uma leitura formalista ou mesmo semiótica ao apresentar vestígios 
que evidenciam conteúdos históricos que nos levam a crer se tratar de uma po-
ética de fronteira. Nesse ponto, Daniel — o artista de fronteira — encontra-se 
comigo — que, como pesquisadora, considero que estou na fronteira entre as 
bordas e o centro da academia. Assim, somos os dois portadores de poéticas de 
fronteira.
Retomo a discussão para pensar nesses três artistas, que com seus pro-
cedimentos singulares são “catadores de lixo”. Conforme Dantas, Bispo do Ro-
sário conseguia seus materiais pelas andanças que fazia ou no mercado negro 
do hospício. A maioria eram objetos sem vida útil, detritos, sucatas de toda 
espécie. Algumas vezes procurava adquirir objetos que pudessem enriquecer 
determinada ideia. 
Na sede compulsiva de criar, quase tudo ao seu redor se transformava em ob-
W	4	
exemplo, obtinha-o com o que havia à mão: uniformes, lençóis, sacos de estopa, 
ninhos de pássaros.
Vik Muniz adquiria seus materiais em lugares diferentes. Creio que em 
lugares convencionais como estabelecimentos comerciais, nas ruas e nos lixões. 
/	¤^!!!º'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-
53 WILLIAMS, 1979, p. 126.
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A busca do material se dava no âmbito do devaneio, que tal qual Bachelard, 
não se dá de forma rígida e obrigatória, mas sim através de hábitos costumei-
ros do dia-a-dia como o ato de caminhar, encontrando no acaso as evidências 
7[	'	56
Caminhando em devaneio no meio do campo, eu encontrava uma pena, um 
osso e outros objetos. Eu carregava naquele andar todo o meu pensamento, 
eu tentava levar alguma informação para agregar ao objeto. Buscava eleger 
o objeto, não aleatoriamente mas tentava trazer para junto dele um conjunto 
"	¶	
\!'57 
Agreguei nesse trabalho [sua obra] materiais utilitários no cotidiano rural, 
feitos pelo homem, como enxadas, cangas, armações de montaria, ferraduras, 
	Q	"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nhos de pássaros, caracóis, moradas de insetos, penas, ossos de animais silves-
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ela é realizada de maneira não tradicional. Conforme Dantas, Bispo do Ro-
sário não desenhou nem pintou nem esculpiu: ações tradicionais das “belas 
5Q	
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com objetos prontos. Ele era um bricoleur
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¡assemblages£
miniaturas, painéis, estandartes, bordados e outras coisas difíceis de nome-
ar.59 Este é também o caso de Vik Muniz, que usa como suporte para suas 

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     	   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lhando, aspirando, arranhando, pingando ou compondo com objetos prontos. 
Daniel, por sua vez, pendura, cola, prega, talha, amarra, faz ligações elé-
tricas e compõe com objetos prontos para criar objetos outros: seus “objetos 
residuais” — diria ele.
55 ­¯­137. 
56 SOUZA, 2010, p. 10.
57 ¥³
58 SOUZA, 2010, p. 10.
59 DANTAS, 2009, p. 101–22. 
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Segundo Dantas, no ritual de criação de Bispo do Rosário, era a quali-
dade diferencial das coisas que seus olhos enxergavam. Aqui saímos do domí-
nio artesanal. Nas suas vitrines, não é mais o saber técnico herdado que conta, 
mas sim o gesto. “Elas nasceram da eleição e da organização de objetos que 
compunham sua anárquica ‘coleção do obsoleto’ e que foram desalojadas do eu 
contexto original [...] Seu trabalho como bricoleur não se limitava a executar 
coisas ou unicamente descontextualizá-las: ele não apenas ‘falava’ com as coi-
sas, mas também falava por meio delas”.60 
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com as coisas, mas por certo fala por meio delas. Também no seu caso — contra-
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popular, como demonstrou Stuart Hall com base em Raymond Williams e sua 
discussão sobre tradição seletiva —, Daniel sai do que é considerado domínio do 
Y4		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re ao sagrado ele sai daquilo que se espera, bucolicamente, das pessoas religiosas 
do meio rural, seja quem permanece com as tradições católicas, seja quem migra 
para cultos evangélicos.61 Em alguns momentos, ele caminha — como diz — para 
a polaridade sagrado–profano. Convém abordar o conceito de hegemonia, nesse 
caso, mais apropriado que o de polaridade. Isso porque “Uma hegemonia vivida 
é sempre um processo [...] realizado de experiências, relações e atividades, com-




É todo um conjunto de práticas e expectativas, sobre a totalidade da vida: nossos 
sentidos e distribuição de energia, nossa percepção de nós mesmos e nosso mundo. 
©		'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60 DANTAS, 2009, p. 108.
61 Segundo Carlos Rodrigues Brandão, a “[...] religião existe em franco estado de luta acesa, ora por sobre-
vivência, ora por autonomia, em meio a enfrentamentos profanos e sagrados entre o domínio do erudito dos 




dão: “[...] talvez a melhor maneira de se estudar a religião seja não descrever nenhuma delas, ou descrevê-las 
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ticas entre religiões e unidades religiosa”. Cf. BRANDÃO, Carlos R. Os deuses do povo: um estudo sobre a 
religião popular. ¥
¥¥
62 WILLIAMS, 1979, p. 115.






Tenda dos Morenos, na Igreja São José. Meu pai nunca foi muito de ir à igreja, 
mas gostava de folia de reis. Com a doença da minha mãe, a gente quase não ia 
em nada. Com o tempo, fui me desfocando do catolicismo, mas precisava, por 
causa da minha arte, fazer uma reaproximação com Cristo, para resgatar as 
dores do mundo. Aí, busquei uma coisa psicodélica. Tomava o chá. Tinha um 
grupo de pessoas no bairro Dom Almir que usava isso, chá do Santo Daime, é 
o ayahuasca. É um alucinógeno com efeito igual do LSD. Experimentei a con-
gregação, cultos evangélicos e fui também, uma vez, na umbanda. Hoje [sou] 
católico e frequento também a Congregação Cristã do Brasil. O uso do Santo 
Daime e de tatuagens é uma profanação dentro da Congregação. 
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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efeito psicoativo das plantas, transcendeu sensorialmente e realizou outros ti-
pos de combinação de pensamentos em cerca de três experiências que duraram 
por volta de cinco horas cada uma:
Observei melhor a natureza. O tempo é outro, rápido e devagar ao mesmo 
tempo. O tempo passa rápido, mas com a sensibilidade aguçada sentimos com 
mais profundidade o que observamos, como se o tempo fosse lento. É uma 
janela que se abre para uma fusão de pensamentos. É estupendo! O artista 
já tem o sensorial aguçado, e isso é ampliado. As respostas são claras, e as 
	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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respondia. Podemos pensar isso como fruto de uma alucinação, ou pensar na 
existência mesmo de uma porta de comunicação que produz uma troca, que 
	K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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*"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estamos ainda preparados. A planta é do reino vegetal, somos do reino animal. 
São reinos diferentes que precisam se comunicar.65
Daniel descreve que teve a sensação de ter realizado uma telepatia com 
uma das pessoas presentes: ela passou em sua frente, fez perguntas mentais, e 
ele respondia, também mentalmente. Chegou a pensar coisas de outras pessoas 
e teve a sensação de que recebiam esses seus pensamentos. Uma mulher foi 





um grau de merecimento para receber a dádiva desse sensorial”66 — teria dito 
ela, nas palavras dele. Noutra feita, ao sentir náuseas e pedir ajuda, sentiu a 
presença de um índio que lhe trouxe alívio. “Quando a pessoa está sob efeito de 
bebida ou entorpecentes, ela não vai ter um pensamento bom, passa por uma 
espécie de castigo e por uma limpeza, vomita”67, disse ele.
?	68 que na primeira experiência 
tomou a dosagem de meio copo do tipo americano, ou seja, 125 ml, estava frá-
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vezes, por “merecimento”, teve sensações boas que envolviam sua família e lhe 
mostravam o melhor meio de ajudá-la. Também teve visões quando, no ritual, 
faziam leituras de textos sobre a estrela de Salomão: seu rosto, então, teria se 
movido acompanhando cada ponta da estrela. Conforme a fala do leitor dos tex-
tos, ele desenhava com o movimento da cabeça. Isso aconteceu quando falavam 
"?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voos num desenho imaginário com a cabeça. Cauteloso e dono de si, resolveu 
interromper a experiência:
Dizem que, naquele que tem propensão de desencadear uma esquizofrenia, 
pode se abrir uma janela só de ida, que não se consegue voltar. Mas não foi esse 
o motivo que me levou a deixar a União do Vegetal. Sempre tive autocontrole. 
Achei que deveria estudar essas substâncias antes de continuar ingerindo-as. 
Parei porque pensei que não seria bom. Isso é uma forma de autocontrole.69
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traços semelhantes entre as obras de Bispo do Rosário e Vik Muniz e a obra 
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de origem vária — inclusive os típicos da era industrial — para criar outros 
objetos. No que se refere à intenção do simbólico, Bispo do Rosário se separa de 
Vik Muniz, e Daniel se aproxima dos dois por vias diferentes. Mas os três estão 
próximos num ponto: a sucata/resíduo, para eles, é um signo a ser manipulado. 
Daniel se aproxima de Bispo do Rosário ao “manipular os signos” por duas vias: 
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estão os neuróticos, psicóticos, os artistas, os esquizofrênicos. Eu participei, de 
uma certa forma, desse mundo louco da minha mãe. Enquanto ela naufraga-
va, eu boiava ali. Eu via a experiência da loucura dela e passava aquela expe-
riência para o meu trabalho. Eu cheguei a produzir alguns trabalhos que tra-
duziam um pouco a loucura dessa prisão de dentro do corpo. Porque ela vivia 
presa dentro da sua própria mente. Como sua mente é muito inconstante, ela 
tirava os objetos do seu lugar, acumulava, desacumulava. Às vezes, eu estava 
!"'''	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algo relacionado, eu via algo através do objeto que ela punha. Às vezes, eu dei-
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alguns trabalhos, ela participou da feitura. Por exemplo, quando eu colocava 
uma face de gesso e prendia com uma corrente no entorno, representando essa 
esquizofrenia, ela via essa prisão e se sentia mal e desatava as coisas que es-




Toda arte deve ser a expressão mais livre possível das interdições da moral, 
	!Q	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-
gia de funções inconscientes que, por sua vez, não são totalmente diferentes 
daquelas da loucura, o que torna impossível distinguir a obra dos loucos da de 
artistas tidos como normais.71
Bispo do Rosário era esquizofrênico e artista. Mas o que o levou ao 
mundo da arte não foi a esquizofrenia, e sim sua capacidade criadora. Daniel 
Y		!/75Q72 mas sua mãe 
70 ¥³
71 DANTAS, 2009, p. 21.
72 Para Nietzsche, “[...] a arte deve antes de tudo e em primeiro lugar embelezar a vida, portanto, fazer com 
que nós próprios nos tornemos suportáveis [...] em seguida a arte deve esconder e reinterpretar tudo o que 
é feio, aquele lado penoso, apavorante, repugnante que, a despeito de todo esforço, irrompe sempre de novo, 
de acordo com a condição da natureza humana. [...] um homem que sente em si um excedente de tais forças 
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talvez não. Sabe-se que o sergipano se recusava a tomar remédio para controlar 
sua esquizofrenia, deixando o “corpo aberto” à criação artística. Se os remédios 
controlam a organização mental, são eles que regulam os processos criativos ao 




ela produzia excedentes antes de “fechar” seu corpo com a medicação. Sabe-
mos — isso sim — que era uma mulher delicada: fazia trabalhos manuais que 
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	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Daniel tem lembranças de sua mãe que oscilam entre a tranquilidade e seu 
oposto. A doença dela provocou mudanças na vida dele e da família:
Desde a infância houve inversão de papéis. Durante um tempo, apesar da mi-
nha mãe ter esse distúrbio, a esquizofrenia paranoica psicótica, ela cuidou da 
gente. Quando nasci, tinha seis meses, deu uma crise nela e ela foi internada. 
		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começou a tomar conta da gente. Antes de ser medicada, certa vez ela tentou 
uma coisa agressiva a meu respeito. Eu era pequenininho, e meu pai encon-
trou ela com uma coisa na mão. Era um objeto pontiagudo. Eu era bebê quan-
		¶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a crescer e começamos a cuidar da minha mãe. A gente fazia a comida desde 
pequeno. Mesmo assim acho que minha infância foi muito legal. Por um certo 
lado, foi tranquila, porque tive contato com a terra e tudo mais. Mas, ao mes-
mo tempo, tive outro lado muito sofrido, por causa da doença da minha mãe. 
Houve certa tensão.73
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dá através das intervenções realizadas por sua mãe, não só no seu trabalho 
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na universidade — quando ele era aluno meu na disciplina Estágio Supervisio-
nado 3 —, Arenice sofreu um surto esquizofrênico, e os cuidados de Daniel, de 
seu irmão e de seu pai foram redobrados. Por causa disso, assim como ocorria 
	'	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tivemos esta ideia: seria com sua mãe que as propostas dessa disciplina se de-
senvolveriam. Vasculhando um baú, ele achou várias toalhas de crochê delica-
do feito por ela antes que se perdesse no labirinto da esquizofrenia. Compramos 
para embelezar, esconder, reinterpretar, procurará por último, descarregar-se desse excedente em obras de 
5]#³­"Obras incompletas. Miscelânea de opiniões e sentenças. São Paulo: Nova 
Cultural, 1999, p. 115.
73 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agulhas de crochê e novelos de linha de várias cores, e ele espalhou pela casa de 
sua mãe esses materiais, além das belas toalhinhas que ela havia confecciona-
do. Ela chegou a se interessar pelas novas linhas, escolheu algumas e ensaiou 
um retorno a esse fazer, mas não passou disso: as linhas foram abandonadas. 
Porém, interessava-se mesmo — não sabemos por que — pelos trabalhos plás-
"='		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centava elementos ao todo da composição. 
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uma revista que tratava da obra de artistas como o contemporâneo Nuno Ra-
mos, que havia tido uma experiência parecida com sua mulher, acometida de 
depressão e bulimia. “Eu até gravei uma poesia dele chamada ‘Trechos da mi-
nha fantasma’, essa poesia ilustra muito bem o que ocorre com minha mãe” 
— disse Daniel. Ei-la:
Desço até a cozinha para separar seus remédios. É pra isso que sirvo agora. 
Nem sempre é possível ter bem claro o sentido de um dia. O meu agora tem: 
dar remédios, forçá-la a comer embora ela não queira. Controla tudo o que 
 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 "      
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diante de um bom bife. E se nós insistimos ela vomita. E se vomita, bem, então 
é melhor acarinhá-la e começar tudo novamente. É um amor imenso e cansati-
vo, que deve dizer bem alto: eu quero você mesmo assim. Ou algo ainda antes 
disso, já que ela é a mesma pessoa, apenas confusa, como quem circula pela 
casa sem encontrar a porta do próprio quarto. Eu desejo seus ossos porque 
lembro da carne que havia neles. Lembro do desenho em 8 das ancas antigas. 
Lembro do vai e vem de antes. Eu sou a fonte da vida quando ela geme. Amar 
na doença é quase querer que a doença continue.75
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com “os mundos da arte”,76 o primeiro pode ser considerado um artista bruto. 
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Nós entendemos por arte bruta as obras executadas por pessoas alheias à 
cultura artística, para as quais o mimetismo, contrariamente com o que se 
¥³





77 DANTAS, 2009, p. 33.
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passa nas obras dos intelectuais, tem pouca ou nenhuma contribuição, pois 
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dos cânones da arte clássica e da arte que está na moda. [...] Os critérios que 
distinguem a arte bruta são aqueles ligados às condições e ao processo de cria-
ção, à capacidade do indivíduo de acordar as potencialidades psíquicas que se 
mantêm latentes dentro dele, e não ao diagnóstico do seu criador.78
	$*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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superiores divinos. Ele não tinha outra intenção a não ser essa, como se lê nas 
palavras de Dantas:
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Rosário descansava no quintal do casarão da família Leone na rua São Cle-
mente, 301, em Botafogo, Rio de Janeiro. De repente, a cortina preta que re-
vestia o teto do mundo se rasgou sobre ele e deu passagem a sete anjos de aura 
azulada e brilhosa. Vinham do céu ao seu encontro. Era um chamado. A noite 
se fez dia para convocá-lo à sua missão. Bispo recebeu os anjos e os acolheu em 
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morreu e renasceu como um novo ser depois de escutar vozes de anjos que lhe 
disseram ter sido eleito pelo Todo-Poderoso para a missão de julgar os bons e 
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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	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Nas questões estéticas, Bispo não visava à “[...] a busca de reconheci-
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os olhares dos críticos e marchands com a expectativa de expor ou vender suas 
obras”.80 Seus trabalhos não apresentam diálogo premeditado com a cultura 
4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		QY	/±²
*	-
ção na XLVI Bienal de Veneza de 1995, é prova disso”.81 Após sua morte, no ano 
de 1982, participantes dos mundos da arte criaram o Museu Bispo do Rosário. 
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sem que ele tenha intencionado e participado diretamente da escolha do lugar 
ocupado por sua obra.
78 ?¥$¥#  Propectus et tous écrits suivants > §	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2009, p. 33.
79 DANTAS, 2009, p. 71.
80 DANTAS, 2009, p. 90.
81 DANTAS, 2009, p. 90.
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Nem de longe Vik Muniz seria um artista bruto. Conforme Herkenhoff, 
seu olhar se amplia com outros conhecimentos. Ele é leitor de Rudolf Arnheim, 
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Muniz de A a Z, o artista cita escritos de Oscar Wilde. O primeiro livro adqui-
rido por ele após deixar o Brasil e rumar para os Estados Unidos, em 1983, 
foi O melhor +'
Life. Sua obra 
intitulada Equivalentes ganha esse nome em referência a uma série de obras 
de Alfred Stieglitz, fotógrafo dos Estados Unidos do início do século XX, confor-
me salienta Herkenhoff. Em Imagens de arame, inspirou-se em artistas como 
Jean Cocteau e Alexander Calder, que utilizavam arames para fazer escultu-
ras que eram vistas como desenhos no espaço. A série Cárceres foi criada à luz 
de Carceri d’invenzione — prisão imaginária —, que são gravuras das fantasias 
¶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Piraresi. Sua produção performática em Imagens de chocolate o fez se lembrar 
do trabalho de Jackson Pollock. Andy Warhol, Marcel Duchamp, Robert Smi-






tista trabalhador rural o artista bruto. Desde a infância teve acesso ao ensino 
de arte na escola Olhos D’água, e isso ocorreu no momento de transição do en-
sino de arte moderno ao pós-moderno — convém frisar. Como professora dele, 
eu me orientava pela Proposta Triangular, apontando os estudos culturais e 
caminhando na contramão, pois o que imperava nas práticas docentes em arte 
na rede escolar municipal era a leitura formalista, quase sempre de obras de 
artistas modernistas. Além das imagens desses artistas, eu inseria nas suas 
aulas as imagens vivas do cotidiano daquela comunidade rural por meio da 
observação das coisas do lugar. Tanto é que Daniel dedica um capítulo de sua 
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rural. Ele foi para a universidade em busca de conhecimento erudito. Conhe-
ceu linguagens das artes visuais e teve orientação acadêmica de um professor 









com os trabalhos desses dois artistas reconhecidos pelo circuito artístico. 
Se o artista bruto Bispo do Rosário não transitava pelos mundos da 
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admitir sem reservas as convenções do seu mundo [...]”83 e transita muito bem 
	4"	Q-
"		?
sua vez, não sendo um artista bruto, sofreu um processo que não condiz com 
o de lapidação, mas sim com uma espécie de afecção entre ele, Afonso Lana e 
eu como seus professores. Em alguns momentos, ele vai se apresentando como 
um maverick /±²				
sua disciplina mas que o consideram inaceitavelmente constrangedor. As suas 
obras representam inovações que o mundo da arte não pode aceitar porque 
saem do quadro da sua produção habitual”. Temos de admitir que, no âmbito 
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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como os que
Dominam os conhecimentos e os procedimentos técnicos, as condutas sociais e a 
bagagem intelectual necessárias para que seja facilitada a realização de obras 
de arte. Como conhecem, compreendem e utilizam corretamente as convenções 
que regem o seu mundo da arte, adaptam-se com facilidade às suas atividades 
comuns [...] Se forem pintores, utilizam o material existente para produzirem 
obras que, dado o seu formato, concepções, linhas e cores formas e conteú-
do, encontram naturalmente o seu espaço nos locais de exposição existentes e 
correspondem as capacidades de reação do público. Estes artistas correspon-
dem àquilo que o público potencial e o Estado consideram como conveniente.85
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mundo da arte? O que haveria de emergente, de certa forma inaceitável, por 
ser incompreendido por esse mundo? Exatamente “o quê”, na sua obra, sai do 
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"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desse mundo — aqui, docentes da licenciatura em Artes Visuais — cooperas-
sem com essa “inovação”? 
83 BECKER, 2010, p. 197.
 BECKER, 2010, p. 201.
85 BECKER, 2010, p. 198.
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Ele não quis romper com o homem caipira, por tudo o que nos diz ver-
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o escoamento do campo para a universidade foi para mim uma transição do 
homem caipira caminhando para o homem contemporâneo”.86 Quer apresentar 
sua arte ao mundo e, nela, o homem rural contemporâneo “real”, que ainda 
carrega em si somente traços bucólicos na sua arte. Ciente de que “[...] todas as 
tradições são seletivas, e a tradição bucólica o é, como qualquer outra”,87 como 
artista, ele seleciona o bucólico e transforma o que foi selecionado em arte:
Era muita frustração. Apesar da vivência do camponês, da tranquilidade, do 
envolvimento com a natureza, eu pensava que através da educação, me envol-
vendo com o homem moderno contemporâneo, eu ia romper com isso, parar 
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muito sofrido. A família sofrida demais. Precariedade, pobreza, necessidades. 
Ao mesmo tempo, eu enxergava a beleza e a essência disso, essa vida rural, 
sentado à beira desse mesmo fogão a lenha, cozinhar e contar casos. Eu vejo 
uma riqueza e valorizava isso. Me recordo que em muitos momentos, quando 
meu irmão ia tirar leite numa fazenda longe, eu ia a pé à noite seguindo ele 




?   	
 	 
ao propor seu trabalho artístico: “[...] eu tinha práticas do desenho, práticas 
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"¨performance e à ou-
tra concepção de pintura. Eu complementaria aqui com a arte computacional 
e as artes integradas. Daniel insiste: “[...] houve certo embate ao trazer essa 
proposta para os professores, por ser uma proposta inovadora que tinha pouco 
campo de discurso a respeito. Mas eu respeitei as posições. Me mantive ali, na 
linha. Houve situações em que os professores disseram: ‘Não sei se eu posso 
86 ¥³
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concedida a mim em minha residência.
89 SOUZA, 2015a, entrevista.
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chamar isso de um estilo de arte’”.90 Eles estavam se referindo aos trabalhos 
apresentados nesta tese.91
Essas experiências formativas incidem em questões epistemológicas, 
pois vários teóricos conceituam a arte e problematizam o que deve ser consi-
derado ou não como tal. “Onde quer que exista um mundo da arte, é ele que 
delimita as fronteiras admissíveis da arte. Admite no seu seio os autores das 
obras de arte reconhecidas enquanto tais e rejeita aqueles cujas criações não 
consegue avaliar”.92 
Quanto ao que a academia, com toda sua multiplicidade de opiniões, 
	
"*		
olhar além do espaço acadêmico mostra outras realidades complexas que trans-
cendem a moldura construída pela academia. Em tais realidades, há outro tipo 
		!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não consagradas que representam outras culturas que não a cultura dominan-
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Y	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	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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bora haja “[...] repetição de certas estruturas e códigos normativos, estes com 
frequência ‘colidem’ com outros códigos e estruturas cujo status referencial é 
geralmente desconhecido ou parcialmente desconhecido”.93 Eis por que alguns 
autores salientam — assim como eu ressalto — a necessidade de haver mu-
danças nos conceitos de arte veiculados no ensino institucionalizado. Os tipos 
de imagens que nós educadores de todos os graus de ensino adotamos como 
/	5
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posições perante o mundo contemporâneo. 
]	"[ são os 
sistemas de valores associados com a modernidade — “centralidade”, “unida-
de” e “homogeneidade”, que estão sendo contestados pelo ensino de arte pós-
moderno. Igualmente, Brent Wilson alerta que
[...] os professores de arte no mundo inteiro terão que se deparar com a tarefa 
de construir uma nova visão do ensino da arte nas escolas [...] que deve estar 
centralizado no estudo de importantes obras de arte que são universalmente 
importantes, obras de arte que são importantes para um país em particular, 
90 SOUZA, 2015a, entrevista.
91 '






obras de arte que são importantes para estudantes de uma comunidade em 
particular.95
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!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tentando compreender e que já se esboça nesta tese — o ponto difícil a ser acei-




encontrada pelos professores para que pudessem cooperar com essa “inova-
5°7"!W	Q	
efeito, é possível fazer várias relações dos trabalhos dele com obras de outros 
artistas — aliás, quase sempre se pode relacionar obras entre si. Também não 
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7	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artistas já recorriam a materiais utilizados por Daniel.






tude comum entre nós professores dentro da academia. Isso se dá na graduação 
e pós-graduação. Eu mesma, em algumas ocasiões, fechei minha porta para que 
outro professor pudesse abrir a sua e contribuir mais do que eu com alunos que 
propunham discutir temas distantes do meu domínio. Isso não é regra. Em ou-
tras ocasiões orientei alunos que propunham temas que, mesmo longe do meu 
entendimento, instigavam-me e estimulavam-me a averiguar e aprofundar ou-
tros conhecimentos, abrindo-me para o diálogo com o que eu já discutia. E, mes-
mo tendo proximidade com a poética de Daniel, não tenho dúvidas de que eu 
não seria a professora adequada para orientá-lo naquela fase de sua vida. Seu 
trabalho iria amadurecer mais se ele fosse orientado por um professor/artista, 
e não por mim: professora/pesquisadora que se dedica mais à crítica à educação 
em arte. Além disso, eu havia sido sua professora na infância e adolescência. 
Sobre sua experiência e peregrinação acadêmica, Daniel disse que
Alguns colegas da universidade acham meu trabalho criativo, diferenciado. 
Muitos têm medo dele. Eu percebi isso em alunos e em professores. Por exem-
plo, quando fui ser orientado por um professor antes do Afonso — não sei se foi 
"	"	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95 WILSON, Brent. O ensino da arte e sua história In: SIMPÓSIO INTERNACIONAL SOBRE O ENSINO 
DA ARTE E SUA HISTÓRIA, São Paulo: MAC/USP, 1990, p. 61.
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com medo. Meu trabalho sofreu uma intervenção. Naquela hora eu trazia uma 
lamparina na cabeça de boi, uns galhos e uma janela. Eu tinha que inserir ali 
uma vela e uma lamparina. Vela e lamparina têm um sentido para mim, pois 
eu comecei estudando com suas luzes. Eu morava em um casebre, sem energia 
elétrica. Eu estudava à luz de lamparina na penumbra e pode ser por isso que 
a penumbra tenha a ver com a proposta do meu trabalho artístico. A obra de 
'	$	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trabalho, ele pegou fogo. O professor disse que a proposta poderia oferecer ris-
co. Eu sei que não oferecia, era questão de adequação. É esse devir... a fumaça 
que vem depois do fogo que eu estou querendo! Depois disso, ele se posicionou 
e disse que não queria mais me orientar.96
¤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risco ou pela falta de segurança, mas pela força simbólica, mesmo que ainda se 
apresentasse frágil plasticamente. Talvez por ter acompanhado a trajetória do 
artista desde a infância na escola rural a força simbólica que, para mim, era 
evidente não o era para outros professores que — é compreensível — atinham-
	¨Y	
[...] embates também com outra professora orientadora. Eu vinha com uma 
proposta de pintura que trazia esses objetos instalados.97 Isso caberia na lin-
guagem da pintura, mas ela entendia que eu estava forçando, que poderia ser 
uma escultura, uma instalação, mas não uma pintura.98
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o seu trabalho de conclusão do curso. Havia algo que impedia a comunicação 
entre ele e os docentes que se propuseram a orientá-lo. Isso coincidiu com uma 
época em que eu o visitava e olhava seus trabalhos. Pareceu-me que o problema 





disse que eu o conhecia de longa data e lhe expus o que sabia da trajetória dele. 
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Daniel,






dimensional e tentar dialogar com a pintura. Só que eu tinha que ter mais 
conhecimento. Eu entendia a proposta, mas eu não tinha embasamento para 
discursar e defender minha proposta. Eu comecei na pintura, mas tinha neces-
sidade de saltar dali. Eles estavam certos: eu deveria ir para outro caminho. 
Eu estava passando por uma transição. Às vezes, de acordo com o pensamento 
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ser orientado por Afonso Lana. Existem pontos que considero cruciais — e dos 
quais talvez esse professor não tenha se dado conta — para que esse “casamen-
to” desse certo. Creio que Lana, com seu “percurso marxista”,100 teria um olhar 
diferenciado, sensível ao aluno/artista, também um trabalhador rural. Assim 
como seu aluno, o professor passou a infância em uma fazenda, gostava de co-
lecionar “coisas” e observar a natureza — gostava tanto dos bichos que quase 
se tornou veterinário. Além da relação entre vida e morte, constante nos seus 
trabalhos, ele gostava de ossos! O encontro entre um e outro fez com que a tela 
fosse se retraindo aos poucos, dando lugar aos instrumentos de trabalho. O ar-
tista foi se libertando da tela! Nascia, assim, a Fauna do imaginário!101
4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co foram os ossos. Mas o professor somente compreendeu o que o aluno queria 
quando se deslocou do mundo acadêmico da arte para o “mundo marginal” da 
QW?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
coletar ossos com o Mensageiro dos Sonhos. Convém esclarecer o que estou cha-
mando de “mundo marginal”. Uma galeria de arte ou um museu ocupam lugar 
central no mundo da arte. O local onde Daniel produz suas obras e as expõe 
ou guarda ocupa lugar periférico, à margem desse centro do mundo. Mais uma 
vez, ele se aproxima dos mavericks, que 
99 SOUZA, 2015a, entrevista.
100 Uso o termo percurso marxista para me referir à trajetória de militância política de esquerda em Lana, 
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marxista, que propõe articular uma análise do poder da opressão e da forma desigual de tratar as pessoas no 










tirania estética dos diretores de museus, dos conservadores, dos mecenas.102 
Não são os ossos — talvez nem os instrumentos de trabalho — o as-
4	
"!?Q
parece-me que é o discurso híbrido do artista, sempre no limite entre mundos: 
aspecto mais instigante de seu trabalho. 
À parte desse mundo central e convencional da arte — em grande medi-
da por reação a ele —, emerge outro mundo de marginais por escolha que tran-
sitam entre mundos. São os que se mobilizam na construção de novas narrati-
vas. Nesse sentido, o artista maverick se aproxima de mim como pesquisadora 
!K/5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-
tervindo num campo regulatório ao inserir nele outras regras que se imbricam 
nas regras antes dadas. Poderíamos chamar a pesquisadora de maverick. Além 
disso, “[...] em geral, os mavericks recrutam os seus discípulos, simpatizantes e 
assistentes, junto de amadores que não receberam formação especializada. Des-
se modo criam novas redes de cooperação e, normalmente, novos públicos”.103 




do rural e do urbano, do sagrado e do profano, da base e da superestrutura, da 
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Sua obra pode até migrar para as galerias, porém deixaria de existir em grande 
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!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a obra, a natureza se funde com ela, tudo com menos luz, a penumbra da noite, 




silêncio, o cheiro do café e do pão de queijo, o calor do sol e o frio da noite, o odor 
de fezes dos porcos, da cachaça, o perfume das orquídeas nativas, o cheiro do 
suor do trabalho na terra, do cigarro de palha de algum velhinho que passou 
por ali e da maconha fumada pelo neto do velhinho perto dali, no bairro Mo-
rumbi. Todos esses cheiros se misturam com o cheiro que sai do escapamento 
dos carros, das tintas de tatuagem e do pelo do cachorro molhado, que late com 
102 BECKER, 2010, p. 203.
103 BECKER, 2010, p. 203.
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uma corda no pescoço amarrada em um arbusto próximo ao chiqueiro, como 
latiu o cão acorrentado atrás do celeiro de amianto, num lugarejo da Inglater-
ra, escutado e relatado por Raymond Williams: “A vida do campo e da cidade 
é móvel e presente: move-se ao longo do tempo, através da história de uma 
	4	Q	=		Y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lacionamentos e decisões”. É difícil a transposição desse universo rural para 
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entre mundos — o da arte e o do trabalho. Eis nosso diálogo: 
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uma gama de objetos, eu tenho que ceder. Eu queria conservar o trabalho in-
tacto, a memória, o registro. 
— Ué, a carpideira ainda exerce sua função no trabalho?
— Meu pai até falou: “Ah, essa carpideira! Eu tava pensando em carpidar o 
mandiocal”. Eu não me bloqueei, não! Pensei assim: “Eu vou botar preço na 
carpideira”. Meu pai falou: “Vou te dar um dinheiro e você não vai mexer nesse 
trem mais não!”. Mas, por outro lado, é massa essa ligação, essa relação com a 
família e, ao mesmo tempo, esse transitar do objeto. 
  
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Quando a coisa aperta, voltam a trabalhar [risos]! Então para ver seu traba-
lho, eu corro o risco de chegar lá e ter que ir atrás do seu pai, me encontrar com 
ele no meio da roça?.106 
— Penso em uma performance: meu pai, com seu chapéu, “carpidando” mui-
to insatisfeito, pois é difícil para ele conceber a carpideira para além da sua 
funcionalidade, empurrando a carpideira que traz em si o esqueleto de cavalo 
acoplado, com duas lâmpadas coloridas saindo dos orifícios dos olhos. E ele 
“carpidando”!.107 
WILLIAMS, 2011, p. 21.
105 Na devida proporção, a inviabilidade da transposição alude aos artefatos indígenas quando são deslocados 
de seu lugar de origem para uma exposição em museu: ali se distanciam dos deuses da metafísica indígena.




vista. Não era preciso dizer mais nada. Por aquela hora, bastaria! 
O trabalho com sucata/resíduo na arte e na academia faz com que o 
?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em comum: somos catadores. Pode haver quem não ache graça nessa passa-
gem da carpideira ou quem não veja nenhuma importância no seu transitar. 
Nós achamos e vemos! A carpideira é nossa companheira: cúmplice, amiga e 
assessora. Não é simplesmente um elemento de composição formal da obra. 
Noutros termos, a arte de Daniel como produto da cultura não é “objeto” a ser 
consumido por meio apenas de leituras formalistas nas quais a carpideira não 
passa de elemento de composição. Como instrumento de trabalho, a carpidei-
		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a obra de arte, passa a fazer parte dela como elemento formal de composição 
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outra prática social: a produção da obra de arte pelo artista, que permite seu 
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emoções torna-se, por vezes, até engraçado. Existe um pensamento de Williams 
que pode nos aproximar do que eu gostaria de exprimir:




mos na análise que quando se compara a obra com esses aspectos distintos, 
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terna. Este elemento é o que denominei de estrutura de sentimentos, e só pode 
ser percebido através da experiência da própria obra de arte.108
Partes integrantes das nossas estruturas de sentimento relacionadas 
com a arte e o seu ensino, de alguma maneira, entrelaçam-se. Além disso, 
108 µ]++]%	Q">	¤Para ler 
Raymond Willians. São Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 152. 
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Daniel e eu não somos catadores de uma sucata qualquer: ele cata signos/
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da “cultura visual”.109 Isso implica “[...] romper com o discurso dualista que 
dá origem aos pares deterministas”.110 Não é somente o ato de “[...] recolher 
amostras e, fragmentos da cultura visual de todos os lugares e contextos para 
colecioná-los e ‘lê-los’, como para criar narrativas paralelas, complementares 
e alternativas”.111 No meu entender, é também tentar romper com o dualismo 
K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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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na narrativa visual. Quando “catei” a arte de Daniel — seus desenhos infan-
tis, a Fauna do imaginário e outros exemplares independentes dessa série —, 
senti que sua arte, entendida como prática social, trazia em si uma alma, um 
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 	
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e o próprio método, criado durante o percurso aberto da pesquisa aqui des-
crita. Como catadora da cultura visual, meu propósito é criar ciência dentro 
*
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empresto meus olhos e meus ouvidos ao novo e me empenho em escutar os 
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ao menos visível, ao menos audível.112
Quando meu olhar se volta à arte de Daniel, creio que estou criando 
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mada em tese. Tento realizar isso pelo “olhar político” porque me interesso por 
“[...] aqueles discursos e práticas que escapam pelas brechas e que descumprem 
as regras do mercado e dos circuitos habituais e que, além disso, se dispõem a 
questionar a hegemonia das grandes linhas culturais”.113 Nesse caso, dependo 
de uma especialidade para me sustentar. Carl Schorske considera o historiador 
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uma gama de outras especialidades. Nesse cruzamento de urdidura e trama, 
estão imbricadas nossas estruturas de sentimento. 
109 Catadores da cultura visualY4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glaneurs et la glaneuseQLes glaneurs et la glaneuse... deux ans aprés, 2002] nos quais mostra a vida 
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objeto da obra, aparecendo ela própria como catadora de imagens”. HERNANDEZ, 2007, p. 117.
110 HERNANDEZ, 2007, p. 18.
111 HERNANDEZ, 2007, p. 19.
112 SARLO, 1997, p. 60.
113 +Q
SCHORSKE, Carl@
*: política e cultura. São Paulo: Companhia das Letras, 1988, p. 17. 
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3.2  Vidas entrelaçadas e ausência de 
demarcações nítidas: estruturas de sentimento
Ao cumprir minha vida cigana nos espaços acadêmicos — vida escolhi-
da, diga-se de passagem —, essa discussão pode ser compreendida, por alguns, 
como estratégia e, por outros, como tática. Para mim, é uma e é outra. A arte 
?	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
num lugar, mudando de sentido a todo instante. Com os pés invertidos, brinca 
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posição. Se o meu objeto é assim e me faz oscilar entre estratégias e táticas, na 
escrita desta tese — entendida como momento de ancoragem necessário mas 
não duradouro —, venho contando com teorias plurais e inacabadas para dar 
conta do que me propus a fazer. É um momento delicado e arriscado — porém 
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!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pelo viés do conceito de estruturas de sentimento. 
Sou professora/pesquisadora graduada em Artes Plásticas, mestre em 






Instituto de Artes e ao curso de Artes Visuais. Nasci em uma cidade do interior 
paulista, em 27 de julho de 1953. Descendo de imigrantes italianos: meus avós 
paternos vieram, no início do século XX, de Caloveto, subdistrito de Cropala-
ti, meio rural da Calábria, sul da Itália — ela aos 15 anos de idade, ele aos 
17 — para trabalhar na lavoura de café. Depois migraram para a capital, São 
Paulo, onde talvez tenham contribuído para implantar leis trabalhistas no país 




enveredou pela prática da umbanda — incorporava a entidade Vovó Alexan-
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rigueira de cavalo de sua propriedade no fundo do quintal de uma casa singela, 




lente professor, pela honestidade e pela boa convivência. Os músicos da cidade 
		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fessoras e pianistas — eram participantes de importância. Uma delas — minha 
mãe, hoje com 97 anos — foi rainha do carnaval nos tempos de juventude, so-
nhou em trabalhar em circo ou em teatro e em ser marinheira. Mas se formou 




aulas nas escolas da periferia “barra pesada” de São Paulo.116
Nossa história em São Paulo começou em 1963. De Ribeirão Preto, ci-
dade do interior paulista, nossa família ruma timidamente, sem deixar ras-
tro, para a capital. Muito preocupada, deixei para traz uma muda de parreira 
recém-plantada e um porquinho no fundo do quintal. Além de servirem como 
modelos-vivos de quando desenhava, era com eles que exercitava meu afeto. 
\	7			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a estudar na Escola Estadual Professor Caetano de Campos, na praça da Re-
pública. Tradicionalíssima e conceituadíssima, marcou minha vida estudantil: 
Y	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	[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gentilmente convidada a me retirar da escola por causa da indisciplina gerada 
pela inadaptação.117
Ter problemas com a escola também foi o caso de Afonso Celso Lana 
Leite. O professor/artista e personagem dessa história, quando criança, gos-
	@"	
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ca, cidade pequena da zona da mata mineira. Seu pai era advogado e morreu 
quando Lana tinha 9 anos de idade. Com a morte, a família vai morar com 
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116 SÁ, 2007, p. 26.







ta e João Batista de Souza. Também personagem da história que aqui se desdo-
bra, Daniel — tal qual Afonso Lana — gosta de colecionar coisas: plantas, pedras, 
'"!	"/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vidros de perfume, esculturas quebradas. Tem gente que tem receio de pegar es-
sas coisas, dizem que trazem energia ruim. Eu não olho por esse ângulo. Eu que-




tentava me tirar isso. Por exemplo, minha irmã aprendia piano, mas não gos-
QW*''	¶	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trar porco, essa coisa de pegar boi e cavalo no mato, e eu não gostava.120
Também eu gostava muito de piano, mas não tinha paciência para 
aprender a ler música. Embora minha mãe tenha sido excelente professora des-
se instrumento, eu gostava mesmo é de ouvi-la tocar e, depois, “tirar” as mú-
sicas de ouvido. No meu gosto musical, formado na infância e no espaço-tempo 
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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progressivo ao pesado — também foram incorporados e marcantes, em especial 
manifestações como o festival de Woodstock. Essa abertura a novas ideias ma-
nifestadas musicalmente me propiciou entender a música com mais amplitude 
do que as artes visuais. Assim como uma maioria expressiva de pessoas, eu não 




cedida a Raquel Salimeno em sua residência.
119 ¥³
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
121 SÁ, 2007, p. 30.
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po, onde — cabe reiterar — começou a trabalhar, aos 7 anos de idade. Em suas 
palavras,
Enquanto ajudava meu pai, eu fazia minirrocinhas, imitava as grandes la-
vouras. Eu também criava meus próprios brinquedos. Hoje eu sonho em fabri-

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agricultura e a arte vão se misturando. Hoje eu tenho um pequeno viveiro de 
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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"	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	"	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Tenda dos Morenos. Mas eu fui criado embaixo de um pé de café. Meu pai ia 
limpar as roças de café e me punha lá debaixo. Um dia eu passei muita sede. 
Meu pai não tinha experiência com criança. Um dia ele foi pegar a moringa e 
eu levei a mão, foi aí que ele percebeu que eu estava com sede!122
Vindo de uma família musical, Daniel também gosta de música, mas 
esta não é sua forma de linguagem principal, que são as artes visuais. Mesmo 
assim, em 2011 ele viajou pela primeira vez de avião, para participar do pro-
grama Ídolos.1234 W@	!	
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
crítica a esse programa televisivo que serve, também, de alerta ao curso de 
122 SOUZA, 2015a, entrevista.
123 Ídolos é um programa da televisão brasileira criado segundo o formato Idols, que consiste em revelar um 
novo cantor de música pop designado como “novo ídolo musical do Brasil”. Exibido pelo canal Sistema Bra-





Eis o texto da crítica: “Como a cidade e as pessoas de Uberlândia foram representadas no programa Ídolos? 
Particularmente, a performance no programa Ídolos de um aluno egresso do curso de Artes Visuais da Uni-
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de ecomuseu ou galeria de arte na Zona Rural de Uberlândia, ocultaram o garoto que reproduz orquídeas 
do Cerrado e o artista que conseguiu expressar tão bem nas suas obras poético-visuais o processo de urbani-
zação do rural. Não reconhecemos o Daniel ímpar, que inclusive transcende dicotomias como rural/urbano. 
Tal programa reforçou apenas o aspecto interiorano através da imitação exagerada do seu sotaque local, em 
certo momento do programa, uma voz em off repetiu a frase do Daniel em tom caipira jocoso, e com o uso de 
	'Kº	Y[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por ser a preferida dos discos voadores [sic], Daniel transformou-se em um Extraterrestre. Um dos jurados 
pediu para ele cantar a segunda música: ‘Aquela que agrada mais na nave’, referindo-se à possível nave es-





Artes Visuais quanto a dar mais atenção à leitura crítica das imagens e o poder 
político delas.
A chamada no website do programa sobre a apresentação de Daniel 
oculta a cilada que o programa arma para alguns dos seus candidatos, a “me-
lhor voz”:
?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dia 26 de fevereiro de 2011, o grupo americano Backstreet Boy fez um show 
em São Paulo que atraiu 7 mil pessoas. No entanto, parece que o quarteto 
deixou um de seus integrantes aqui no Brasil. Mais do que isso, ele participou 
	@	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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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estereótipos através do recurso de uma total descontextualização das pessoas, também percebemos que é 
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rar com uma visão menos elitista e ideal dos sistemas artísticos. Somente desta forma, graduados em Artes 
poderão subverter a ordem perversa do mercado e participar do processo de disseminação de manifestações 






Souza no programa 




cantou, dançou e divertiu os jurados. Eles se surpreenderam bastante com a 
audácia do candidato, mas negaram sua passagem para a próxima etapa. Sem 
dúvida alguma, Daniel faz parte do seleto grupo de participantes que vieram 
de longe, trazidos pela nave-mãe até a cidade mineira. O que será da carreira 
do candidato a partir de agora? Ele certamente mostrou que é um verdadeiro 
artista! [...].125
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Eu não tinha muita base, mas tinha um desejo de aparecer na televisão. Na 
primeira etapa, eu cantei sertanejo, [música da dupla] Zezé de Camargo e 
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a terceira etapa. Eu estava com uma jaquetinha, eles me perguntaram se eu 
não estava com calor. Disse que sim, e eles me estimularam a tirar a jaqueta 
e foi assim que eles viram minhas tatuagens. Me expuseram ao ridículo, me 
induziram a cantar música internacional, disseram que queriam algo novo. 
Eu disse a eles que não falava o inglês corretamente, mas que gostava do Ba-
ckstreet Boys, da estética deles. Apesar disso valeu a pena sim! Como eu faço 




dupla sertaneja As Caipiras — viviam encenando peças, fazendo performances, 





outros meninos: muitos queriam aprender a desenhar com ele. Demonstrava 
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consequência da doença de sua mãe. 










dele que eu vivi e depois fui para o colégio interno em Ouro Preto, onde 
eu passei a adolescência. Mais ou menos com 16 anos, eu saí e fui para o 
externato. Eu tive um problema com o colégio interno. Era uma disciplina 
muito rígida, e aí fui convidado a sair do internato, mas continuei no mesmo 
Y'	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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não corria, isso me gerava problema. Outros pequenos problemas e até mes-
	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isso fui convidado a sair.127
Também fui convidada a sair da escola onde estudava. Numa espécie 





a outras manifestações fora da escola, expressas nos comportamentos de pes-
soas comuns que compunham a população do bairro Vila Buarque e de outros 
bairros de São Paulo. Próxima do coração ou centro da cidade, na convivência 
com migrantes e imigrantes, deparei-me com identidades e situações que re-
[	'			*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-
traposta à paisagem urbana, outra realidade podia ser visualizada da frente 
do edifício onde eu morava: um misto de manifestações culturais, intelectuais, 
políticas e sexuais, que se apresentavam descaradamente na chamada boca do 
lixo. Assim, após ter me retirado da escola, ter perdido o contato com o ensino 
institucionalizado e ter encontrado outras formas de aprendizagem no ensino 
informal, ingressei no curso noturno da Escola Estadual Professora Marina 
Cintra, na rua da Consolação, que abrigava os “pobretões” e nenhum “quatro-
centão” autêntico.128 Os alunos eram 	6	Y
"-
soras e de comerciárias, nordestinos, chineses, japoneses, coreanos e italianos, 
baixinhos, negros, heterossexuais e homossexuais, forrozeiros e roqueiros. Pes-
soas como eu que não sabiam ao certo se assistiam às aulas, se participavam 
dos movimentos estudantis com os estudantes mais velhos de outras institui-
ções ou se simplesmente se deixavam embalar aos gemidos anticonsumistas da 
cantora Janis Joplin: “Oh Lord, won’t you buy me a Mercedes Benz... Oh Lord, 
127 +




Vietnã na dissonância da guitarra sideral de Jimi Hendrix. Havia um papo de 




vinha acompanhado da recém-descoberta pílula anticoncepcional.129 







Não existia televisão, não existiam essas coisas que existem hoje. Eu me lem-
bro que, com 12 anos de idade, eu já tinha lido Machado de Assis, Alexandre 
Dumas, Victor Hugo — Os miseráveis. Algumas vezes, em algumas partes eu 
achava complicado, mas eu lia.130
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que desde muito cedo pudesse me posicionar quanto às transformações por que 
o mundo passava em princípios da década de 1970, participando como prota-
gonista da transformação dos costumes. Lana, assim que foi para o externato, 
       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muito, parecia até “gente grande”, de tanta dor que passava nos meus escritos. 
É bem provável que se alguém lesse meus textos julgaria ser de alguém com 
idade mais avançada que a minha, alguém que realmente estivesse passando 
por situações extremas. É fato que em alguns eu extravasava minhas emoções, 
mas em muitos eu extravasava o que imaginava ser as emoções dos outros, 
como se eu, de alguma forma, quisesse demonstrar que o outro que sofria não 
estava só: eu também sofria com seu sofrimento. 
7	[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minha geração que vivia no regime da ditadura militar. Essa é minha intenção 
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passar por juízos de valor estético. Apresento dois desses textos. 
		-
meiro diz: “O carcereiro sorri prá mim/Cáries de cinismo e de maldade/Me bate/
Me abate/E come minha carne fresca/No seu jantar/O carcereiro me tranca no 
129 SÁ, 2007, p. 28.
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
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escuro/E me faz sangrar só no silencio da noite/E eu, toda gelada/Eu e meu 
corpo suando salgado de desespero/Meus dentes rangem/Meus olhos cospem lá-
grimas sofridas/Ainda vivo procurando a perdida liberdade/De vez em quando 
o prisioneiro, de outra cela ao longe, olha para mim/E faz sair da menina dos 
"¥	!"		!	5¡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O segundo texto eu compreendo melhor hoje, apoiada na leitura ain-
da em curso do fabuloso livro de Zygmunt Bauman que trata do amor e do 
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a rede protetora carinhosamente tecida pelo amor em torno de seu objeto es-
craviza seu objeto. O amor aprisiona e coloca o detido sob custodia. Ele prende 
para proteger o prisioneiro”.132 Assim escrevi sobre o amor: “Poderei um dia 
virar pássaro/E te proteger do alto/Sem choro/Sem palavras. Vento vai, vento 
	\7	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Beberei teu sangue em cálice e virarei de pássaro de carne/Um outro, branco e 
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As décadas de 1960 e 1970 foram marcantes para minha geração. O 
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que adolesciam se transformavam: o sangue da primeira menstruação, entre 
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ser derramado com os assassinatos e as torturas ocorridas na época da dita-
dura iniciada com o governo militar de Castelo Branco, que se estendeu até 
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anunciado o ato institucional n. 5, no governo de Costa e Silva, que começou 
em 1967. Essa tensão mexia com a vida das pessoas não só na cidade de São 





do muito, e eu não estava gostando absolutamente daquilo porque eu já tinha 
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comunistas para serem presos. Parentes falavam: “Ah, tem que prender esse 
homem aqui!”. Quem eram os comunistas? Era o barbeiro, uma pessoa sim-
§	"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de engajamento político. [...] Quando eu voltei a Ouro Preto, grande parte das 
pessoas que eu conhecia tinha sido presa. E foram presas de forma revoltan-
te porque, de fato, ninguém era grande militante político. Alguns estudantes 
universitários — eu era secundarista —, outros secundaristas, até mesmo os 
menores de 18 anos, alguns que a gente conhecia só de nome, que eram presi-
dentes de sindicatos. As prisões eram feitas assim: tinha uma elite da cidade 
que pegava um grupo de pessoas armadas e ia prendendo e entregando para 
a polícia. Isso me deu uma revolta muito grande, e aí eu pensei: “Agora come-
ça minha militância política. E realmente minha militância política começou 
depois do golpe”.133
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da Educação e a United States Agency for International Development presu-
mia a “colaboração” dos técnicos dos Estados Unidos na reformulação do ensi-
no brasileiro. A partir de então, o estudante deveria apenas ser mão de obra 
	 Noutros termos, escola 
era para formar os “apertadores de parafuso”, em nossa expressão pejorativa. 
Esse acordo terminou por arrasar minha vida estudantil. Desenhar parreiras 
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ver com sua arte e com a Fauna do imaginário? Isso tudo já está aí, no cruza-
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subjetividades que passam a constituir as estruturas de sentimento que vão se 
formando à luz de expressões anteriores na memória desses professores. Nem 
Lana nem eu trazemos boas lembranças da época de escola. Vivemos a época 
	+4	§*		@	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retirarmos da escola que frequentávamos por causa da “indisciplina do silên-
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133 +
DUARTE, 1981, p. 118.
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mos. Participamos como protagonistas de mudanças que ocorriam na época da 
ditadura e vivemos asilados em espaços de fronteira. Nesse sentido, cabem as 
palavras de Boaventura Santos:
Embora a vida na fronteira se assemelhe à vida no exílio — a tendência à 
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existência fora dos esquemas convencionais dominantes de sociabilidade, daí 
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ma provisória, atravessando fronteiras, ultrapassando limites, e outras seme-
lhanças —, essa vida não é exílio [...] Na fronteira, não se distingue claramen-
te e indiscutivelmente os “nós” e “eles”, como é típico das situações de exílio. 
Por ser promíscua e abrangente, a fronteira tende a incluir os estranhos como 
membros. Prospera na ausência de uma demarcação nítida entre ser e não ser 
membro, e é na base dessa ambigüidade que ela se esmera por ser a casa para 
os que nela vivem: lar confortável, embora não muito duradouro. Ao contrário 
do exílio, na fronteira a “casa comum” não é um lugar de onde se tenha sido 
expulso ou da qual se viva afastado.135
Em dado momento de 1967, um acordo entre o Ministério da Educação 
e agência de ajuda internacional dos Estados Unidos, referida acima, mudou a 
vida de Lana, que de asilado que era passou a ser exilado. E mudou minha vida 
também. Continuei em busca de asilo, porque em dado momento houve ruptura 
com o convívio entre eu e os que eu considerava meus amigos: estudantes dos 
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amigas da mesma geração, porém de idade mais avançada que a minha. Jun-
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trava receptiva a brasileiros em fuga da ditadura. Eles se sentiam perseguidos 
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das, outros se perderam no turbilhão de mudanças. Muitos asilados em outras 
fronteiras não tiveram o mesmo destino, a exemplo do então estudante Afonso 
Lana, asilado no Colina e que não partiu no mesmo navio nem para onde meus 
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xa a o curso de Veterinária e se dedica aos estudos das artes plásticas, na Ale-
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Não nos conhecíamos. Pode-se considerar que somos da mesma geração, mas a 
diferença de quase dez anos em nosso tempo de vida fez com que ele fugisse da 
135 #
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perseguição da ditadura — não só no Brasil, mas também no Chile — e fosse 
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asilar na cidade do Rio de Janeiro, a cidade maravilhosa. 
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que me esforçasse. Nunca pisei em uma escola de samba nem andei no bondi-
nho do Pão de Açúcar. A cidade maravilhosa se mostrou, para mim, um lugar 






tantos pandeiros e tão poucas guitarras. Há de considerar que a minha praia 
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parapeito de um prédio de 15 andares. No Rio do Janeiro, o que eu fazia era 
pintar, desenhar, escrever e... sofrer. Esses distanciamentos citados não fazem 
parte do meu presente. Os dez anos que separam meu nascimento do de Lana 
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
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Sem nos conhecermos, sem nunca termos nos encontrado, atuamos no 
mesmo cenário político, cada qual a sua maneira: eu saindo da adolescência, 
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tivemos em comum da época da ditadura, mas digo — com toda certeza — que 
minha voz e a dele nunca foram ouvidas no coro reacionário do “Eu te amo 
meu Brasil”! 
Eis por que digo que essas experiências — e as subjetividades que se 
formaram delas — compõem a estrutura de sentimento dos sujeitos professor/
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desses dois educadores se pensarmos que somos criados e recriados na relação 
de uns com os outros e que somos e seremos sempre seres incompletos. 
Daniel e eu — é provável — não seríamos o que somos se não nos conhe-
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	>	
tivesse passado pela experiência com a comunidade rural de Olhos D’Água. Do 
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contradas no mundo rural — que estranhou a troca da enxada por um “pincel” 
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— e no urbano — que demorou para entender a troca do pincel por um arado 
em sua criação plástica —, Daniel é licenciado em Artes Visuais. Eis o que ele 
diz sobre o estranhamento no campo,
O que as pessoas da zona rural pensam de mim, do Daniel artista? Tenho, 
entre muitas pessoas, certo prestígio: “Ah, cara é formado, estudou”. Só que 
meu curso, de certa forma, causa um estranhamento. Dizem no barzinho: “Eu 
passei por lá. Vi aquelas luzes. Vi aquela cabeça e vaca. Nossa! O cara é muito 
doido!”. Provoco essa estranheza e esse olhar crítico das pessoas. O que é isso? 
Que proposta é essa? Às vezes eu discuto um pouco, e a pessoa começa a enten-
der. Às vezes não entendem mesmo! O pessoal mais velho, por exemplo, meu 
pai, foi sempre muito crítico. Meu pai estranha eu pegar um objeto utilitário 
como a carpideira, meu pai pensa mais na funcionalidade dela. Não entendem 
meu processo de criação, não só ele, como [também] as pessoas do meio. Não 
entendem esse catar objetos, pegar nas coisas sujas — eu pego os ossos e de-
pois faço assepsia. Meu pai, em um trabalho que eu coloquei uma cabeça de 
cavalo com um chapéu, disse: “Pelo amor de Deus! Eu nunca vi um cavalo de 
chapéu! Isso me marcou e me fez lembrar do artista britânico Damien Hirst, 
quando sua mãe viu sua obra e disse: “Pelo amor de Deus! O que você vai fazer 
agora?”. Esse trabalho era feito com um crânio humano e foi pelas palavras da 
sua mãe que a obra passou a se chamar Pelo amor de Deus!136
Além de ser trabalhador rural e tatuador, recentemente Daniel se tor-
nou professor de arte, mas aos poucos vai criando, ali mesmo, no campo, dois 
espaços culturais que se integravam: um espaço embrionário de um ecomuseu 




No meu pedacinho de lote, no cercadinho, estou adornando com as coisas que 
eu quero, o meu viveiro, minhas plantas, meu jardim particular, Eu tenho que 
construir um espaço fora da minha casa para colocar os objetos. Tenho que or-
ganizar o espaço. Não desisti da ideia de criar um ecomuseu. Quero produzir e 
expor os objetos ali. Pensei, no início, que não faria uma exposição na cidade. 
>	*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percebi que ali no meu espaço poderia ser uma proposta mais integrada — 
uma composição com o universo rural. A energia do local se integrava com as 
obras, fundir todo esse espaço. Seriam várias obras com a natureza integran-
136 SOUZA, 2015a, entrevista.
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do: a fumaça, a luz, a penumbra da noite. Eu não desisti do ecomuseu. Quero 
produzir e expor os objetos ali.137
Diferentemente, o Recanto dos Artistas, criado “no espaço que era o bar 
[...], não sobreviveu”. Hoje é onde seu “[...] pai guarda coisas, transita e às vezes 
dorme por lá. É dele!”.138 No recanto, encontravam-se violeiros, dentre outras 
pessoas. “Mas virou uma pingaiada e não dava lucro, só prejuízo”.139
Daniel considera que, como artista, está contribuindo para a educação 
em arte:
O aluno é de origem rural e existem as escolas na zona rural. Os alunos des-
sas escolas municipais começam a ter acesso à arte, mas é uma arte que está 
muito distante deles. Acredito que eu posso contribuir com minha arte sim! 
Mas sei que existem certos bloqueios também. O professor tem que ser muito 
aberto. Se ele for engessado em algumas coisas, ela não vai aceitar. Depende 
da mentalidade dele. Tem pessoas que vão julgar isso.
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tista, outra como professor. A licenciatura entrou na sua vida como fator de 
sobrevivência:
É um campo carente de professores produtores de arte não só na teoria, mas 
também na prática. Mas há muita indisciplina na geração de agora. Eu sou 
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mais por necessidade de recursos, mas sou mesmo um artista produtor de arte 
que se interessa, mesmo, pela agricultura e não vou desfocar do cultivo das 
plantas ornamentais. Penso também na agricultura orgânica e na produção 
de artes conceitual e comercial.
A primeira experiência de Daniel como professor foi no projeto Mais 
Educação, na Escola Municipal da Tenda dos Morenos. Ele trabalhou com 




137 SOUZA, 2015a, entrevista. 
138 SOUZA, 2015a, entrevista. 




hortaliças. Mas havia, dentre outras, uma preocupação estética na colocação 
dos pneus no espaço. Daniel disse que muitos alunos dessa escola não têm inte-
resse pelo campo, embora vivam no campo e tenham pais trabalhadores rurais. 
“A vivência corriqueira é banal, temos que despertar a curiosidade e o encan-
tamento pela terra. Muitos meninos não sabem que a alface vem da semente, 
que a mandioca é plantada em galho cortado na lua minguante”, disse ele. 
O artista ainda ajuda o pai na lavoura, onde plantam, sobretudo, to-
mate — cultura que demanda usar agrotóxicos, muitos dos quais Daniel disse 
conhecer desde a infância. A exposição ao sol é grande, pois “[...] a gente foi 
crescendo e tendo que ajudar na produção, combate e panha [colheita]. O lado 
bom é o plantar e ver a planta vindo bonita. O mais difícil são os horários — ter 
que levantar cedinho — e o sol. Quando o sol começa a esquentar, a gente tem 





vida inteira com um pedaço de pano amarrado no nariz. Tinha alergia ao jiló e 
quiabo, que pinicam. Hoje eu penso em cultivar de forma orgânica”.
Daniel circula pouco pelos mundos da arte, mas continua a produzir 
— agora com menor frequência — suas pinturas objetuais onde mora no meio 
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tais nem tem portfólio. Mas já teve vontade de fazer um — e pretende fazê-lo 
um dia. Sua prioridade tem sido sobreviver, dar conta das suas necessidades 
básicas. Para isso, produz arte comercial: tatuagens e pinturas em telha. Sobre 
sua trajetória com as tatuagens, ele relata que:
Outros amigos, alunos do curso, já tinham a aproximação com a tatuagem. 
Vi uma maneira comercial de sobreviver. Tinha habilidade com o desenho e 
iria experimentar o corpo das pessoas como um suporte diferente daqueles 




Eu tinha que experimentar o suporte humano que tinha sangue, maleabili-













dom Almir — onde tem muita marginalidade, não havia comunicação entre 
as pessoas. A forma de conversa é a imposição do seu poder criminoso. Muitas 
pessoas vivem entorpecidas. A tatuagem em si era até tranquilo estar execu-
tando, mas a relação com as pessoas foi difícil. Aí, eu me recuei e voltei para 
o meu retiro, na zona rural, no outro estúdio. Até hoje executo a função de 
tatuador. Estou tatuando na roça. Tem muita gente. A pessoa liga, eu procuro 
saber quem é a pessoa. Uma pessoa esparrama para outras pessoas. Eu não 
pretendo dar continuidade a isso, mas é uma necessidade de sobrevivência e 
que tem seu valor enquanto arte.
 Ele disse ter pensado a respeito de alguns trabalhos, “porque pensar 
e não só a ação de executar já é também um processo de trabalho. Você parar 
diante de uma obra, não sei se é Baudelaire ou outro pensador que diz que 
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Como um artista maverick, frequenta poucas exposições e se atém a olhar re-
vistas e catálogos. Daí que não se encontra completamente desligado do mundo 
da arte. Os mavericks se mantêm
[...] informados sobre aquilo que aí se faz, mesmo que não participem pesso-
almente nesse mundo. [...] Por isso, os mavericks renunciam às vantagens de 
			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também se libertam dos constrangimentos implicados nessas vantagens.
Os relatos derivados da entrevista com o professor/artista Afonso Lana 
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seguem, elaboradas com base em diálogos que mantive com os dois. Daniel se 
sentia atraído pelo fazer arte com ossos. Começou a experimentar materiais 
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nhecer Lana, que disse ter sido “[...] uma coincidência porque, quando fui orien-
tar Daniel, ele já trabalhava com aqueles materiais [ossos]. Não foi por minha 
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Porém, foi quando se aproximou do professor que o aluno se sentiu encorajado a 






espaço de Daniel, conheceu sua realidade, viu seus processos, aproximou-se de 
seus pensamentos, começou a entender melhor seu aluno. O professor se des-
locou do mundo dos artistas integrados para o mundo do Daniel como artista 
maverick.
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visão de que as sucata/resíduo serviriam para isso, mas não sabia ao certo como 
fazer. Ele disse que 
[...] queria pintar esses ossos, e ele [Afonso] dizia que eu caminharia para 
o tosco, muito alegórico. Ele dizia que o material em si, sem pintura, tinha 
mais força, mais originalidade. Houve um embate, mas conversamos e che-
guei à conclusão que ele tinha razão. [...] A proposta do Afonso era uma, ele 
tinha uma visão daquela objetualidade, e eu [tinha] outra. Eu via naqueles 
ossos secos uma ausência de vida. Minha proposta de trabalho também traz 
um discurso por detrás dessa forma, ou seja, minha arte é uma linguagem 
que pretende dizer que essa forma representa a morte, mas que eu tenho ne-
cessidade de vida. Apesar desse elemento da natureza estar morto, tem uma 
força no dizer dela. Eu queria trazer a vida, foi onde eu coloquei as lâmpadas 
nos orifícios dos crânios, eu pintei, ou em alguns casos mantive sua origina-
lidade e comecei a agregar outros materiais como o ferro [de utilitários no 
meio rural, tais como] carpideira, arado, [e também] canga de boi [que é de 
madeira].
  
Para o artista, tudo foi descoberta. A arte começou para ele com o de-
"	!Q-
ra, experimentando o tridimensional. Quando orientado pelo professor Afonso 
Lana, buscou saber mais sobre alguns artistas, não só por uma relação com 
os materiais, mas também pela linguagem: “[...] eles expunham para mim um 
pensamento mais ‘surreal’, transitavam em várias correntes artísticas”.150 Um 







as orquídeas, como se pode depreender de suas palavras: “Nós vivemos num 
clima semiárido. Aqui é seco. Nesse chão do cerrado, as plantas sofrem muito 
SOUZA, 2015b, entrevista.
150 SOUZA, 2015b, entrevista.
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5151 Seus trabalhos 
mostram uma relação com o feminino que transpõe a sexualidade através des-
	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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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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em sobreviver, elas têm uma beleza”.152
Afonso Lana evidencia outro aspecto importante. Daniel nasceu e viveu 
na realidade do campo. Quando foi até lá, Lana sentiu o trabalho mais próximo 
da realidade do artista, que ele desconhecia enquanto permanecia dentro da 
universidade. Nos termos de Lana, “Sua arte tem muito da sua realidade, ele 
é de uma família pobre, vive no campo, esses elementos fazem parte do seu dia 
]		!	W
com ele, que sabia de tudo”.153+		
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um cubo sólido — só de ossos coletados nessas andanças. Em seu carro — um 
 ¥  	      
 / 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cemitério de ossos de vacas mortas. Um caminhão ou um carro chega e deixa 
aquelas vacas mortas ali. Daniel dizia: ‘tem um monte de carcaça em tal lu-
gar!’. A gente ia lá e coletava”.				+
orientava Daniel e produzia seu cubo de ossos. 
A relação que cada um tinha com os ossos desde o início já se apresen-
tou de maneira diferente. Afonso Lana começou a trabalhar com esse material 
em razão de uma experiência sua logo que chegou a Uberlândia, onde foi morar 
numa chácara perto do rio Uberabinha. Na busca de novas possibilidades na 
arte e na tentativa de romper com aquilo que já vinha fazendo, interessou-se 
¶		4	
vida e a morte. Encontrava ali muita carcaça de bicho, sobretudo de cachorros, 
e, mais raramente, de outros animais. “O que me interessava nessas carcaças 




Os ossos são elementos da sua realidade. Muitas vezes as pessoas não enten-
diam muito bem, porque é muito difícil entender o trabalho de uma pessoa 
quando você não conhece a realidade dela. A arte dele tem relação com sua 
realidade, da sua condição de vida, da relação com a sua casa, que não é uma 
151 SOUZA, 2015b, entrevista.





casa da classe média. Aí tem uma pessoa de origem popular que tem uma vi-
são estética do meio em que ela vive.156
Por numerosas vezes, as construções da arte de Daniel se deram ao 
acaso: ele caminhava e encontrava certa sucata/resíduo e, quanto mais obser-
		'4
na infância, quando era aluno da escola Olhos D’água: foram as imagens de 
\Q"		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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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de arte na quinta série, das viagens imaginárias que eu, meus colegas e a mi-
nha professora fazíamos, que eu passei a observar essas cabeças nos currais e 
peguei o espírito dessa coisa, do elemento que traz sorte, espanta quebranto, 
mau-olhado, crendice popular, coisas de criador de gado”.157 
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de com o professor, mas o professor também aprende com o aluno. Eu fazia 





coberta de seus próprios caminhos: “O professor tem que ter um lado meio de 
psicólogo e não querer que o aluno seja igual ao seu professor”.158 Com relação 
				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Y
mais fácil você trabalhar com uma pessoa que tem uma linguagem meio próxi-
ma da gente”.159 Além disso, o professor vê outro ponto de convergência, “[...] é 
a questão do arquivo, guardo coisas do passado, e Daniel também trabalha com 
seu arquivo/coleção”, disse. “A arte sempre se refere a um passado. O registro 
pode vir através das imagens e da escrita. O que ocorre é que a imagem nos 
leva a diferentes interpretações e a escrita, a elaborar mentalmente diferentes 
imagens a desenhar com a mente”.160 Num de seus trabalhos — Vestígios¡]§
£!K	'		*$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tilho que relata como um jesuíta explica o animal tatu. 
A obra visual de Afonso Lana é uma tentativa de interpretar esse texto 
verbal. O animal tatu, transportado para a arte, é outro ponto de convergência en-
>	'?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Existem pontos de convergência no meu trabalho com o trabalho do Afonso. 
Não só na proximidade com relação aos materiais. Ele experimenta esses ma-
teriais de uma forma e eu, de outra. Ele fala do elo entre o arcaico e a carcaça: 
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eu tenho uma experiência intrínseca com esse animal. Eu já coletei crânios, 
W*!	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da tatuzeira com correntes. De uma certa forma, existe algo em comum nos 
elementos de linguagem. Ele cita o tatu, eu também trago o tatu. Mas eu tive 





sultado retomando o primeiro trabalho realizado com a presença desse bicho, 
que foi intitulado O tatu¡]§£'
A tela está no fundo porque eu comecei a desenvolver esse trabalho na discipli-
na de Pintura. Está ali como se fosse para defender meu trabalho que gritava 
 	¶
W!
tela: foi o que chamei de pintura objetual instalada. A tatuzeira é um símbolo 
do rural. No meu trabalho plástico, prender o tatu bicho na tatuzeira tem uma 
grande força simbólica — o homem caipira tem um contato contínuo com a ter-
ra, a unha cheia de terra como se fosse o tatu. E a tatuzeira é a cadeia do tatu. 
'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mem do campo. No interior da tatuzeira, coloquei uma cruz de sabão. A cruz 
é semelhante à cruz da tatuagem que tenho no braço, é uma cruz grega que, 
nas pontas, tem três hastes. Esculpi no sabão, que é um elemento da banha 
de porco, um resíduo de animal, que foi cristalizado na minha arte. Existe a 
morte de um animal, o tatu. Mas a cruz, ao mesmo tempo que celebra a morte, 
dá um efeito de luz, de renascimento.162
	
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mo dilema apresentado durante o processo de criação da obra que, depois, com-
poria a série Fauna do imaginário¡]§£­*
"
161 SOUZA, 2015b, entrevista.
















lado O tatu, o dilema vem à tona nessa fala de Daniel: 
Eu ainda estava preso na questão da tela e da pintura, não tinha argumento 
necessário nem a preparação para discutir sobre aquilo que desejava criar. 
Mas eu já estava transcendendo para a escultura ou instalação. A tela como 
suporte ainda segurava essa transcendência, acho mais por uma questão de 
ainda estar ligado ao discurso de pintura bidimensional.163
No trabalho A celebração do tatu, a tatuzeira permanece, mas com ou-
tro tipo de suporte. Ele havia se incomodado com a tela intrusa num primeiro 
trabalho — O tatuQ'A celebração do tatu, colocou no seu lugar algo 
ainda plano, mas com uma plasticidade que permitiu o diálogo e a integração 
entre suporte e tatuzeira, coisa que não acontecia entre a tela de lonita e a ta-
tuzeira em O tatuY	Y"*7
em açougues numa comunicação comercial. Em volta dela, hastes de alumínio 
pintadas de azul. Daniel diz que observar A celebração do tatu o fazia se lem-
brar da obra de Jasper Jones: 
Ele colocava um quadro dentro de outro quadro. No meu trabalho é como se 
fosse uma realidade, mais outra realidade dentro dela que participa de outra 
realidade mais extensa. Como se fossem várias dimensões. Eu tento ir fechan-
do as janelas, buscando um foco central. No centro, coloquei um quadro de 
madeira e uma lonita esticada e pintada com terra, deixando algumas partes 
do fundo em branco. Coloquei a tatuzeira e, dentro dela, o crânio de um tatu 
preso sobre umas pequenas grades. Uma lamparina dentro da tatuzeira cele-
bra a morte — as lamparinas são ritualísticas, as lamparinas do entendimen-
		!
"	
eu ainda conservava uma pequena tela, apesar do trabalho querer sair para 
o espaço, gritando para saltar. Como suporte, eu ainda precisava de alguma 
coisa chapada que não necessariamente fosse a tela convencional.
A celebração do tatu é uma pintura objetual instalada composta por 
materiais e objetos de alumínio, madeira, plástico, lonita, ferro e ossos, orga-
nizados em sobreposições entre si em três planos, como se fossem janelas. A 
163 SOUZA, 2015b, entrevista.
SOUZA, 2015b, entrevista.
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forma da composição é fechada, equilibrada e simétrica. Vista das laterais para 
o interior, encontramos hastes em alumínio pintado de azul claro. São linhas 
horizontais e verticais que formam uma moldura retangular envolvendo uma 
chapa de plástico preto que apresenta vazados circulares. Esse conjunto dá cer-
ta leveza ao conjunto da obra. Outro retângulo menor é visto ao centro da chapa 
de plástico, deslocado um pouco à esquerda do observador. É uma moldura de 
madeira natural que é interrompida na parte superior deixando o tecido que 
está esticado fazendo uma tela, livre de moldura. 
Nessa tela, o artista pintou em tinta acrílica e terra um fundo abstrato 
com predominância das cores azul, preto, marrom e branco em tons suaves, 
criando um contraste delicado entre elas e que traz luminosidade ao todo. No 
centro da tela, essas cores se misturam com branco que passa a predominar. 
	!	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no espaço. A tatuzeira é um objeto tridimensional, cilíndrico, construída em 
ferro com hastes verticais sustentadas por uma circunferência de ferro na ho-
rizontal. É estritamente rural. Dentro dela, à esquerda, na parte superior, está 
	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espectador postado em frente dela, pensando em planos como se fossem cama-
das, então a tatuzeira que se encontra à frente da cena no espaço é o elemento 
principal, que traz, no seu interior, o crânio do tatu e a lamparina.
A tela abstrata e a chapa de plástico vazado emoldurado em azul, nesse 
caso, poderiam dar a impressão de ser somente um suporte para a tatuzeira. 
Mas o nome da obra — A celebração do tatu'	Q-
do, a chapa de plástico e a tela funcionam como uma espécie de altar. A dureza 
se transforma em leveza ao fundo da tela: são os orifícios da chapa onde se vê a 
paisagem rural, o lugar, o entorno. Uma pirâmide de lenha e gravetos à direita, 
"'
¨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-
do uma espécie de mureta. Deslocada do seu lugar de origem, para uma parede 
branca de galeria, certamente as energias do entorno seriam substituídas por 
outras que enfatizariam a obra em si e não suas relações com o meio rural. Se 
o artista intitula a obra como pintura objetual instalada, tudo leva a crer que o 
entorno faz parte dessa celebração/instalação.
Melancolia, resignação, dramaticidade, tensão e libertação são senti-
mentos traduzidos na obra. Se em O tatu — conforme disse o artista — o bicho é 
o homem do campo preso a terra, oprimido pelo arreio opressor, em A celebração 
do tatu"		QY	
inexiste. Em seu lugar, entra a lamparina. A cruz de sabão dentro da tatuzeira 




de Souza. É o renascimento existencial ligado às coisas divinas. É a racionaliza-
ção trazida pela lamparina do entendimento de si e do mundo. A obra não é uma 
paisagem rural bucólica nem uma natureza morta, tampouco uma abstração. É 
um autorretrato. O trabalho traduz a experiência do artista que faz associações 
desse seu trabalho com os de Jasper Jones — as janelas ou a composição em pla-
nos. Também podemos pensar em outras associações: os ossos do crânio do tatu 






chapa de plástico preto e a tatuzeira. Bispo do Rosário está presente pela força 




nomear. Eu destacaria três trabalhos citados por ele: A cruz com disco de arado, 
`"#	 e Osso de cabeça de boi presa sobre numa canga.
A cruz com disco de arado ¡]§£Y 
"!-
plina de Pintura, no ano de 2009. A partir dele, o artista passa a denominar 
taticamente seus trabalhos como pintura objetual instalada. Isso indica a não 
limitação a uma única forma de linguagem. O trabalho é pintura, é objeto, é 
instalação. A não limitação se aplica, também, ao contraste dos materiais orgâ-
nicos e inorgânicos por ele empregados: madeira, barro, cristais e ferro.
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lia na casa onde morava e passou a desenhá-la, focado nas telhas. Cumpria, as-
sim, uma das exigências da disciplina Desenho em 2008. Inspirado na casa, no 
ano seguinte, transformou o desenho que havia realizado numa cruz de telha. 
Sai do bidimensional e avança para o tridimensional. Essa é a gênese do traba-
lho A cruz com disco de arado, que assim como outros trabalhos é uma forma 
de o artista enfrentar as agruras sofridas intimamente ligada ao devaneio, ao 
sonho, à vida, à morte e à ressurreição.
Conforme relatado pelo artista, para construir uma cruz, de início ele 
"/±²'	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morada, mas também divina”.165 Nesse sentido, mais uma vez, o artista transita 
entre o céu e a terra, os mundos metafísico e fenomenológico. A obra é uma cruz 
de madeira revestida de telhas de barro e sustentada por um disco de arado 
encoberto por cristais dentro de um carrinho de mão. Poderíamos pensá-la em 




de Souza. A cruz 










deira revestida de telhas de barro. Nelas, foram inscritas mensagens como as 
que ele destaca: “O pensamento é a força criadora”,166 “A imaginação permeia 
minha mente desvelando a verdadeira obra”.167 Também foram feitos desenhos 
que tratam da memória e identidade do artista.
Submerso pelos cristais, o disco de arado não só serve de base de sus-
!Q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trabalhador rural que manipula a terra: “[...] o arado é o instrumento que corta 
e faz sangrar a terra”.168 Numa relação com esse pensamento, brota na mente 
do artista a seguinte questão: “[...] que cruz é essa que carregamos como sacrifí-
cio para trabalhar no campo com a terra?”.169[
!
o arado faz sangrar não só a terra, mas também os homens. A cruz tem relação 




cristais. Aí surge o Daniel questionador da exploração do trabalho do homem 





as rodas do carrinho aludem à mobilidade e porque a emissão de luz dos cris-
tais, com o bater do sol, e as três pontas da cruz expostas — duas apontando as 
	Y'			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aqui não se refere ao sacrifício, mas à ressurreição.
Nada bucólica, a obra não se limita ao meio rural: “[...] o carrinho de 
mão é coisa de trabalhador da construção civil e, para o artista, também uma 
construção preciosa do simbólico da vida”.170 Nessa obra, a tensão, esperança, a 
piedade e a dor se aproximam dos sentidos em A celebração do tatu. A cruz com 
disco de arado foi apresentada para ser avaliada na disciplina de Pintura que 
?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trajeto para trazer o trabalho da roça para um local na cidade, o campus Santa 
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166 SOUZA, 2015b, entrevista.
167 SOUZA, 2015b, entrevista.
168 SOUZA, 2015b, entrevista.
169 SOUZA, 2015b, entrevista.
170 SOUZA, 2015b, entrevista.
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Amarrei uma carretinha na minha moto, coloquei o trabalho dentro dela e caí 
no trânsito. As pessoas que estavam a pé ou em outros carros e motos passa-
vam e admiravam. Durante o trajeto, teve gente que fez o sinal da cruz! É legal 
ver a reação das pessoas. Esse deslocamento foi muito performático, um vento 
muito forte ajudou a compor a cena. Eu cuidava para que o trabalho não dese-
quilibrasse, isso tem relação com minha vida, que se baseia muito na busca do 
equilíbrio: sou malabarista e equilibrista pra sobreviver. Chegando na univer-
sidade, os colegas ajudaram a descarregá-lo, e o trabalho foi centralizado no cor-
redor do bloco. As pessoas tinham que passar por ele e isso causou impacto. 171 
As pessoas tiveram a oportunidade de ver o trabalho na roça, no trajeto, 
na universidade e, depois, de novo na roça: “O trabalho foi inserido no espaço 
[roça] no tempo da seca, e hoje todo o ambiente seco está verdinho”,172, disse Da-
niel. A natureza que vai se transformando no entorno do trabalho também tem 
relação com aquilo que o artista pretende comunicar: a esperança e o renasci-
mento que sempre brotam em seus trabalhos. É uma continua transformação.
`"#	¡]§£Y	
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exemplares que compõem a série Fauna do imaginário. É uma cena religiosa, 
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onde trabalhava, uma janela de madeira que pertencia a uma casa antiga que 
havia sido demolida. “Sempre gostei de observar portas e janelas de casebres 
antigos. Da janela, o observador vê a chuva caindo e o sol nascendo. Ela dá uma 
ideia de abertura a novas imagens, por isso intitulei esse trabalho de `"
emancipação da alma”,173 disse o artista. Nessa janela, ele agrega os elementos 
osso, madeira e metal para criar o todo da composição. “Apesar da janela estar 
fechada, ela me remete a pensamentos. Como uma espécie de tela, ou seja, na 
janela fechada eu vejo muitas possibilidades. O suporte ‘janela/tela’ passa a ser 
algo simbólico. Sua abertura se dá no meu pensamento e nos elementos nela 
agregados”. O dizer do artista nos leva a outro tipo de compreensão:
>		''	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que coloquei a imagem da divindade de Cristo. Seu corpo está fragmentado, 
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pouco espiritual. Abaixo do Cristo, um crânio e uma pelve de bovino que são 
171 SOUZA, 2015b, entrevista.
172 SOUZA, 2015b, entrevista.










esconder algo ou alguém por detrás de si. Agreguei esses outros pequenos os-
sos de coluna vertebral nas laterais da janela, porque vejo nas suas cavidades 
por onde passam os nervos, várias carinhas sorrindo.175
No batente da janela e na sua única folha, composta por cinco tábuas 
verticais de madeira, o artista manteve a pintura original nas cores preta e 
marrom. Sobreposta a ela, ao centro, vemos um objeto. É uma representação 
	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cruz está incrustada em outra cruz mais larga de madeira torneada. Na bar-
riga do Cristo, um corte extenso divide seu corpo em duas metades. Abaixo 
do Cristo, ao centro, nota-se uma composição elaborada cuidadosamente com 
ossos do crânio de um cavalo e, sobreposto a ele, o osso da pelve desse mesmo 
animal. O conjunto de ossos evoca o formato de uma máscara, como a de um 
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cavalo morto, que por sua vez se esconde detrás da máscara de ossos pélvicos. 
Quem estaria por trás do crânio do cavalo? Seria o artista?
Do lado esquerdo do observador, na parte inferior, quatro ossos da co-
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
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dispostos uns sobre os outros. Um elemento intruso se coloca à direita, logo 
abaixo da cruz, em cima do crânio do boi. É uma vértebra pintada com tinta 
automotiva prateada. Dessa maneira, pela cor, estabelece-se um diálogo com 
o corpo de Cristo de metal prateado. Esse elemento intruso mais parece algo 
vindo do espaço sideral do que do espaço divino.
Os ossos da coluna vertebral são carinhas sorrindo. Seriam carinhas 
de anjos barrocos? Com seus sorrisos, estariam representando a alegria espe-
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	
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era morto renascer, um aspecto que marca suas obras. Às vezes, renasce como 
instrumento de trabalho funcional, outras pela irradiação de luz, como é o caso 
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W		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intenção é de fazê-lo viver eternamente, pelo espírito que se liberta do corpo, 
então o que parece profanação é sacralização. 
A janela está fechada. O que leva o espectador a uma ponta de espe-
rança e abertura é a possibilidade de a janela se abrir e o corte na barriga do 
Cristo. É dali que sairá o espírito do corpo para se elevar aos céus e se eterni-
175 SOUZA, 2015b, entrevista.
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zar. Esse tema extrapola o ambiente rural, pois se trata de algo comum a todos 
os humanos: a morte. Se a composição é formalmente fechada, no simbólico ela 
se abre. A obra transmite austeridade, tristeza, dramaticidade, piedade, dor, 
compaixão e melancolia. É a esperança na vida pós-morte, quando o homem se 
emancipa através do espírito liberto do corpo.
O trabalho Osso de cabeça de boi presa sobre numa canga¡]§£
7 '?	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A obra indica que esse território difere do espaço circundante. É nele que o 
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em um espaço de criação, por vezes em um lugar sagrado. É uma peça contra 
mau agouro, mau-olhado. É um objeto instalado constando de uma canga e de 
um crânio de boi. A canga está pendurada na horizontal, tomando de um lado 
a outro na entrada da casa do artista, como se fosse um portal. A canga é um 
elemento de tração do carro de boi. No seu centro, na vertical, está pendurado 
o crânio do boi e seus cornos. Estes são apêndices cranianos derivados do osso 
frontal do crânio. Somente um deles, o da esquerda, está recoberto por querati-
na. As cores naturais da madeira e do osso foram mantidas.
Dos trabalhos apresentados, este é o que tem menos intervenção do 
Q	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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processo ao criar esse trabalho:
Prendi o osso de um boi em uma canga, que é um instrumento que serve para 
aportar dois bois que fazem a tração do carro. Eu centralizo o crânio para re-
presentar esse universo rural. É o boi quem puxa o arado, carrega a bagagem 
e faz o escoamento da produção. Vem como elemento simbólico de proteção 
porque nas casas, nos currais, nas fazendas, as pessoas colocam o crânio de 
um animal que geralmente era de posse das pessoas moradoras do local, não 
sendo um boi qualquer. Ele simboliza proteção. Isso é força da ruralidade. O 
boi é um animal forte.176
A pessoa que passa sob a obra tem suas más energias retiradas e, no 
lugar delas, tem colocadas as energias captadas pela caveira. É do céu que são 
emitidas tais energias para o ser passante. O trabalho se apoia numa cena do 
cotidiano rural residual. A princípio, Daniel queria expor todos os seus tra-
balhos no seu ambiente rural de origem, numa relação forte com o meio onde 
produz suas obras. As pessoas teriam de ir até o local visitá-lo e vê-las. Em 
176 SOUZA, 2015b, entrevista.
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conjunto, seu meio tem uma força que explicaria a origem das obras e daria 
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maior. Assim encontraríamos uma relação entre o ser trabalhador rural e o ser 
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próximos do Daniel que rompeu com a interpretação dominante da realidade 
rural para criar sua própria interpretação.
Além disso, os trabalhos têm relação entre si e entre as pessoas que 
moram no espaço. E para chegar a eles o visitante — como vimos — teria de 
passar sob a obra Osso de cabeça de boi presa sobre numa canga e deixar de 
fora do espaço do artista toda a energia negativa que carregasse. Essas visitas 
aconteceram algumas vezes:
Receber as pessoas no meu espaço foi uma atitude de coragem da minha parte 
por não ter vergonha de mostrar minha casa e o que eu faço enquanto arte. 
Apesar do lugar ser humilde, precário, eu não tenho vergonha de mostrar a 
'§W		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Hoje o artista considera que seu trabalho pode ser exposto de duas 
formas, no campo e na cidade. Uma exposição no meio rural difere de uma ex-
posição desses mesmos trabalhos em uma galeria. 
A força da roça não é sentida e vista na sua amplitude numa galeria, mas eu 
poderia não só fazer uma transposição do universo rural para o urbano, como 
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universo da cidade [...] Para começar, saindo desse meio rural para uma ga-
leria, colocaria logo na entrada o trabalho Osso de cabeça de boi presa sobre 
uma canga. As pessoas teriam que passar primeiro por ela, que manteria sua 
função mágica de quebrar toda a maldade [já que, assim como a bondade, a 
maldade é um sentimento universal].178
A negociação entre o mundo maverick	'7Q
mas nesse ponto o artista não negocia: mesmo saindo de seu lugar de origem, 
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177 SOUZA, 2015b, entrevista.




Souza. Osso de cabeça 
de boi presa sobre 
uma canga, 2012.
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capítulos da tese. Ao nos dedicarmos à leitura dos capítulos, tivemos — todos 
— de passar pela obra Osso de cabeça de boi presa sobre uma canga antes de 
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O FAZER COM SUCATA NA ACADEMIA 
E NA ARTE: UMA BRINCADEIRA SÉRIA
A hipótese principal apresentada nesta tese é a de que o ensino de arte \=	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O pensamento anacrônico me leva ao embrião dessa proposta: aos tem-
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